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Magistrska naloga se ukvarja s prikazovanjem spola v predstavah sodobnega plesa v Sloveniji 
in na Portugalskem. Najprej predstavi sociološke teorije o spolu in telesu in povzame razvoj 
sodobnega plesa nasploh, nato pa še na Portugalskem in v Sloveniji. Empirični del se ukvarja 
z analizo plesnih predstav nekaterih najpomembnejših akterjev na področju sodobnega plesa 
v obeh državah. Analiza je pokazala, da sicer obstajajo predstave, ki na zanimiv način 
naslavljajo problematiko spola in pričakovanj, povezanih s spolom, a vseeno se večina 
predstav še vedno drži ustaljenih vzorcev, raziskovanje in preizpraševanje teh vzorcev pa se 
pojavljata le redko. 




This master’s thesis deals with the topic of gender representation in contemporary dance 
performances in Slovenia and in Portugal. It begins with a presentation of different 
sociological theories of gender and the body and describes the development of contemporary 
dance in general as well as in Portugal and in Slovenia. The empirical part comprises of an 
analysis of dance performances by some of the most important figures of contemporary 
dance in each country. The analysis shows that there are some performances that deal with 
gender and gender expectation in an interesting way, but most performances stick to the 
common practices and the exploration and the questioning of these practices are rare.  
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1 Uvod  
Klasični balet je bil v zahodnem svetu več stoletij edina oblika umetniškega odrskega plesa. 
Pripovedoval je zgodbe, ločene od resničnosti in težav vsakdanjega življenja, ter tako 
predstavljal pobeg iz resničnega sveta. Balet je bil vedno povezan s strogo disciplino in pravili, 
ki so jasno določala ne le korake, ampak tudi odnos med plesalci na odru, predvsem med 
plesalci nasprotnega spola. 
20. stoletje je tako kot v ostalih umetniških zvrsteh tudi v ples prineslo modernizem. Na eni 
strani je modernizem spremenil vplival na razvoj samega baleta, na drugi strani pa je vodil 
tudi v razvoj nove zvrsti, modernega plesa. Skozi celotno stoletje je najprej moderni ples in v 
drugi polovici stoletja postmoderni ples preizpraševal ustaljene norme in pravila odrskega 
plesa ter na novo postavljal pravila o tem, kaj je ples, kako naj bi izgledal in kaj naj bi sporočal 
ter kaj je na odru dovoljeno. V primerjavi z uniformiranostjo klasičnega baleta, kjer so se vsi 
plesalci dolga leta urili v natančno določeni tehniki, se je z modernim plesom na področju 
plesa uveljavila ideja individualnosti, stalnega raziskovanja in iskanja novih načinov izražanja.  
Danes se zdi, da je v sodobnem plesu dovoljeno vse, hkrati pa ples ravno zato ni nujno več 
sredstvo za odzivanje na družbene spremembe in razvoj, kakršno je bilo v prejšnjem stoletju. 
Ples, tako kot druge odrske umetnosti, odraža družbo, v kateri nastaja, hkrati pa lahko norme 
in vrednote tudi preizprašuje ali se jim upira. Ples tako lahko na odru odraža in preizprašuje 
tudi družbene ideje o spolu, o moškosti in ženskosti, zato se bom v magistrskem delu ukvarjala 
s prikazovanjem spola v sodobnem plesu. Zanimalo me bo, če je za portugalske in slovenske 
koreografe spol tema, s katero se v svojih predstavah ukvarjajo. Ga zanemarjajo ali ga 
izpostavljajo? Se vračajo k ustaljenim pravilom interakcij med spoloma ali se z njimi igrajo in 
jih poskušajo spremeniti?  
Na ta vprašanja bom poskušala odgovoriti z analizo plesnih predstav nekaterih glavnih 
akterjev v razvoju sodobnega plesa v Sloveniji in na Portugalskem, ki še danes pomembno 
oblikujejo podobo plesa v obeh okoljih in tako usmerjajo njegov razvoj za prihodnje generacije 
koreografov in plesalcev. 
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2 Metoda dela  
Pri analizi plesa vedno naletimo na težavo minljivosti plesa kot umetniške oblike. Za razliko od 
drugih umetniških zvrsti ples za seboj ne pusti oprijemljivega rezultata dela, kot je slika ali kip, 
pač pa obstaja v trenutku in nato izgine. Nobena dva nastopa nista enaka in vsaka predstava 
se skozi ponovitve spreminja. Poleg tega ples za razliko od notnega zapisa pri glasbi nima 
poenotenega sistema notacije, zato so se skozi zgodovino mnoge predstave izgubile in o njih 
lahko sklepamo in ugibamo samo na podlagi kritik in zapisov gledalcev. Kot pravi Helen 
Thomas (2003: 121), je zgodovina plesa zgodovina izgubljenih plesov.  
Razvoj video tehnologije pa danes omogoča snemanje predstav, s pomočjo katerih se lahko 
predstav učijo drugi plesalci, prav tako pa se bodo predstave ohranile za prihodnje generacije. 
Poleg tega posnetki delo olajšajo tudi raziskovalcem plesa, ki želijo analizirati določene 
predstave.  
Kot material analize za magistrsko nalogo bom tako uporabila predstave, ki so posnete v 
celoti, poleg tega pa tudi spremljevalni material, kot so gledališki listi z opisi predstav, ki mi 
bodo povedali več o kontekstu predstav, njihovem nastajanju in o tem, kaj so želeli z njimi 
povedati ustvarjalci.  
Ker me zanima spol in predvsem odnos plesalcev nasprotnega spola, se bom omejila na 
skupinske predstave, kjer lahko opazujem in primerjam plesalce, njihov način gibanja in 
njihove medsebojne interakcije. Plesalci in plesne skupine tako v Sloveniji kot na 
Portugalskem sodelujejo tako z domačimi kot s tujimi koreografi, a v magistrski nalogi se bom 
osredotočila samo na predstave domačih, torej slovenskih in portugalskih koreografov.  
V obeh okoljih se bom osredotočila na analizo predstav ključnih akterjev sodobnega plesa in 
njihovih predstav, do katerih bom imela dostop. Na Portugalskem je najpomembnejša 
skupina koreografov, ki je tam poskrbela za razvoj sodobnega plesa, imenovanega tudi nov 
portugalski ples, zato se bom osredotočila na dela te skupine koreografov. V Sloveniji so bili 
za razvoj sodobnega plesa bolj kot posamezni koreografi pomembni različni zavodi, ki 
nastopajo kot producenti plesnih predstav, in sicer Plesni teater Ljubljana, En-Knap, Emanat 
in Flota, zato se bom osredotočila na predstave, ki so nastale v produkciji teh zavodov, s 
katerimi delajo najpomembnejši slovenski koreografi.  
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3 Hipoteze  
Pri analizi posnetkov in opisov predstav se bom osredotočila na različne elemente predstav: 
na opise predstav in njihovih zgodb ter vprašanje, ali ti opisi kadarkoli eksplicitno omenjajo 
spol kot temo, na vizualne elemente, kot so scena in kostumi, predvsem pa na gibanje, kjer 
bom iskala podobnosti in razlike med gibanjem plesalcev različnih spolov in interakcije med 
njimi.  
Na podlagi te analize bom potrdila ali zavrnila naslednje hipoteze:  
 Koreografi sodobnega plesa se danes bolj kot s pripovedovanjem zgodb ukvarjajo z 
raziskovanjem različnih možnosti telesnosti. Za vsako predstavo razvijajo drugačen 
način gibanja, ki pa ni spolno pogojen in ga vsi plesalci v posamezni predstavi izvajajo 
enako. 
 Plesalke bodo v svojem gibanju pogosteje prevzele tipično moške značilnosti, kot je 
agresija, kot pa bodo plesalci prevzeli tipično ženske značilnosti, kot sta nežnost in 
mehkoba gibanja.  
 V odnosih med plesalci še vedno prevladuje duet med plesalcem in plesalko, v katerem 





4 Teorije telesa 
Telo v družbenih vedah zaradi ideje o dualistični delitvi med duhom in telesom dolgo ni bilo 
predmet znanstvenega raziskovanja. Z njim so se ukvarjale naravoslovne vede, družboslovne 
vede pa so se želel vzpostaviti kot ločene od njih, zato so določene teme zapostavljale. Kot 
piše Turner (2008: 33), se je sociologija vzpostavila kot veda o družbenih interakcijah, s čimer 
se je ločila od biologije in drugih naravoslovnih ved. Govorila je o družbenih akterjih, za katere 
pa je bilo telo nepomemben element.  
O telesu kot pomembnem za razumevanje družbenega življenja je najprej začela govoriti 
antropologija. Maurice Merleau-Ponty (2000: 101) je bil med prvimi, ki je poudaril, da delitev 
na duha in telo ni smiselna. Poudaril je, da je vsa percepcija utelešena in da človek kot 
konkretno bitje ni samo skupek zavesti in telesa, ampak se miselni procesi in telesnost ves čas 
prekrivata. Podobno tudi Csordas (1990: 36) piše, da miselnih procesov ne moremo ločiti od 
telesa kot objekta, ker sami lastnega telesa ne dojemamo kot objekta, ravno zato pa tako ne 
dojemamo teles drugih ljudi. R. W. Connell (1987: 62) tako piše o telesu kot entiteti, na kateri 
se prakse izvajajo in ki izvajajo prakse. Ljudje imamo telesa in hkrati tudi smo telesa.  
Čeprav se je telo v sociološkem raziskovanju dolgo zanemarjalo, pa obstajajo tudi določeni 
sociologi, ki so družbene fenomene razlagali tudi s pomočjo telesa. Norbert Elias (2000: 87) je 
tako telo omenjal pri pisanju o procesu civiliziranja. V svojem pisanju opisuje proces postopne 
regulacije teles, ki se je začel v 16. stoletju, ko status aristokratskega razreda ni bil več povezan 
samo s tem, da si bil rojen v pravi družini, ampak je aristokracija status začela kazati tudi s 
primernim telesnim obnašanjem. Kot pravi Foucault (2000: 7), so se telesa do 17. stoletja 
šopirila, nato pa so postajala vedno bolj regulirana in skrita. Elias tako piše o tem, kako so se 
začeli posamezniki v mladih letih učiti primernega obnašanja, kar je vsebovalo tudi telesne 
prakse, ki so postale avtomatizirane in ponotranjene. Shilling (2003: 136–145) v tem procesu 
vidi tri pomembne spremembe, ki so vplivale na odnos do telesa. Prva je socializacija telesa. 
Naravni ritem življenja in telesa je postal podrejen družbenim normam, ki so od takrat naprej 
narekovale primerno obnašanje. Druga je racionalizacije teles. Če so ljudje v srednjem veku 
sledili vsakemu trenutnemu impulzu, so se v naslednjih stoletjih naučili nadzirati svoja čustva 
in impulze in ne takoj reagirati na vsako željo. Tretja je individualizacija teles. Posamezniki so 
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nase začeli gledati kot na ločene od drugih ljudi, mejo med osebo in zunanjim svetom pa je 
začelo predstavljati lastno telo.  
Večina sociologov, ki se je v 20. stoletju ukvarjala s telesom, se je ukvarjala predvsem z 
vplivom družbe na telo in z dejstvom, da je telo družbeno konstituirano. Mary Douglas (1996: 
xxxviii) je o telesu pisala kot o najbolj primernem sredstvu za odraz sistema, v katerem živimo. 
Poudarila je, da na izkušnjo lastnega telesa vedno vplivajo družbene kategorije, ki 
vzpostavljajo telo in njegove pomene, in da je telo ravno zaradi vpliva družbe v svojem 
izražanju omejeno na tisto, kar družba dovoljuje. Telesne prakse in gibanje tako odražajo 
pritiske družbe, saj ima telo vedno družbeno dimenzijo in nanj nikoli ne moremo gledati kot 
samo na biološko entiteto (ibid.: 78). Zanjo je telo simbol, ki odraža družbo in ki v vseh 
kulturah predstavlja fizičen in družben nosilec pomenov (Thomas in Ahmed 2004: 4). Tudi 
Erving Goffman je poudaril, da je telo sredstvo za izražanje, ki ga lahko posamezniki 
nadzorujejo, a čeprav je telo v tem smislu lastnina posameznika, je družba tista, ki v kontekstu 
telesu doda določen pomen (Shilling 2003: 72). Turner (2008: 39) o telesu tako govori kot o 
entiteti, ki je med naravo in kulturo. Telo razumemo kot del okolja, torej kot del narave, hkrati 
pa telo uporabljamo kot sredstvo za izražanje v različnih družbenih kontekstih.  
Telo je pomembno tudi za Pierra Bourdieauja in njegov koncept habitusa. O habitusu piše kot 
o skupku praks in dispozicij, ki se jih posameznik nauči in jih ponotranji in ki ga vodijo pri 
obnašanju v posameznih kontekstih. A poudarja, da vse te prakse niso raztelešene, pač pa so 
zbrane v družbeno informiranem telesu, ki v sebi nosi te dispozicije in ki izvaja te prakse (1977: 
124). Telo je namreč tisto, ki v sebi nosi želje in občutke, ne samo v smislu klasičnih petih 
čutov, preko katerih zaznava svet, ampak tudi občutke, kot sta občutek odgovornosti in 
moralnega obnašanja, ki prav tako vplivajo na naše obnašanje v družbi.  
Med najpomembnejšimi sociologi, ki so pisali o telesu, je Michel Foucault, ki je v telesu videl 
objekt nadzora. Foucault (2000: 48) tako pravi, da oblast ljudi nadzira preko teles, ki jih 
analizira, medikalizira, opazuje in opisuje. Oblast nad telesom se po pisanju Foucaulta izvaja 
v dveh oblikah. Prvo obliko je poimenoval disciplina anatomo-politike človeškega telesa. Ta 
oblika oblasti nad telesom telo razume kot stroj, ki ga je treba nadzorovati in vzgajati. Skrbeti 
je treba za njegovo moč, koristnost in ubogljivost. Ta oblika deluje na individualni ravni, saj 
vpliva na telo vsakega posameznika, ki naj bi bilo čim bolj produktivno in koristno. Druga 
oblika, ki deluje na družbeni ravni, je biopolitika prebivalstva. Država lahko skozi različne 
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ukrepe nadzira te procese in tako svoje prebivalstvo (ibid.: 143). Turner (1992: 12) tako piše 
o moderni družbi kot o somatski družbi, v kateri je telo v središču politične in kulturne 
aktivnost, čeprav poudari, da danes nadzor nad telesom ni nujno usmerjen v povečanje 
produktivnosti teles, ampak v samo regulacijo teles.  
O telesu v modernosti sociologi danes pišejo predvsem kot o pomembnem elementu, preko 
katerega posamezniki gradijo svojo identiteto. Turner (2008: 41) tako piše, da posamezniki 
lastno identiteto odkrivajo in gradijo preko različnih vlog, ki jih igrajo v različnih kontekstih, te 
vloge pa posamezniki izvajajo s telesom. Tudi Giddens (1991: 56) o telesu piše kot o ključnem 
za vzpostavitev lastne identitete zato, ker smo kot ljudje utelešeni, kar je bistveno za naše 
razumevanje samih sebe. Nadaljuje, da je bilo telo nekoč redko predmet intervencij kulture 
ali posameznika, v modernosti pa je postalo platno, ki ga lahko spreminjamo in v katerem 
iščemo identiteto. Ker je samo vsak posameznik tisti, ki lahko dostopa do lastnega telesa, je 
telo kraj, kjer iščemo lastno identiteto, ločeno od družbe in zunanjega okolja. Telo tako 
predstavlja mejo med nami in zunanjim svetom.  
Shilling (2003: 3) prav tako piše o telesu v modernosti, za katerega pravi, da je postalo 
entiteta, ki ponuja vedno več možnost, a nas hkrati omejuje. Omejuje nas, ker se ne želi vedno 
oblikovati po naših željah in tako povzroča nezadovoljstvo, hkrati pa nam moderna družba 
ponuja vedno več možnosti za spreminjanje in poseganje v telo. Najbolj razširjeno je seveda 
spreminjaje telesa z dietami in vadbo, a z razvojem lepotnih posegov in genetskega 
inženiringa so možnosti posega v telo vedno večje. To pri ljudeh povzroča tudi negotovost 
glede tega, kaj telesa sploh so, kje je njihova meja in do kakšne mere lahko posegamo vanje. 
Telesa so tako v modernosti postala projekt. Ne gre za entiteto, ki preprosto obstaja, ampak 
za entiteto, ki nastaja v družbenih kontekstih in z našim delom na njej. Shilling (2003: 11) tako 
pravi, da bi morali o telesu razmišljati kot o nedokončanem biološkem in družbenem 
fenomenu, ki se oblikuje in spreminja, ko vstopi v družbo in začne v njej sodelovati.  
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5 Družbeni spol in performativnost spola 
Družbeno razumevanje telesa je pomembno vplivalo tudi na ideje o spolu in spolnih razlikah. 
Do 18. stoletja je bil razširjen hierarhični model telesa, po katerem je žensko telo enako 
moškemu, le da je šibkejše in zato inferiorno (Adair 1992: 36). Šele v 18. stoletju je hierarhični 
model zamenjal model razlike, s katerim je moško telo postalo standardno telo, žensko telo 
pa označeno kot drugo in drugačno zaradi razlik, ki so ga ločile od moškega (Thomas 2003: 
40). Skupaj z novim razumevanjem telesne razlike je znanost tako razvila kategoriji moškega 
in ženske. Posamezniki so se tako začeli definirati v odnosu do nasprotnega spola (Shilling 
2003: 39). Tako so nastale ideje o moškosti in ženskosti in naravnih razlikah, ki naj bi obstajale 
med njima zaradi različnih teles.  
Prvi sociologi, ki so govorili o spolu, se niso ukvarjali s tem, da bi položaj žensk in moških 
preizpraševali, temveč so ga poskušali legitimirati. O vlogi ženske so govorili predvsem, ko so 
govorili o področjih, ki naj bi veljala za ženska. Talcott Parsons je na primer pisal o vlogah, ki 
jih posamezniki različnega spola igrajo v družini, te vloge pa je razdelil na ekspresivne in 
instrumentalne. Kot bolj povezane s čustvi, naj bi bile ženske tiste, ki skrbijo za gospodinjstvo 
in vzgojo otrok in izvajajo ekspresivno vlogo, moški pa naj bi bili s svojo racionalnostjo tisti, ki 
delajo in skrbijo za ekonomsko preskrbljenost družine. Podobno je Auguste Comte govoril o 
čustveni in ekspresivni superiornosti žensk, zaradi katere naj bi bile bolj primerne za življenje 
gospodinje in vzgajanje otrok, moški pa naj bi bili zaradi svoje intelektualne superiornosti bolj 
primerni za vključitev v trg dela (Chafetz 1999: 4, 6).  
Kot vidimo, sta ta raziskovalca vloge moških in žensk vzela za jasno določene in 
nespremenljive, poskušala sta jih samo razložiti in legitimirati. Za razliko od njiju je kasneje 
Sherry Ortner (1974: 72) razloge za podrejenost žensk iskala v dejstvu, da naj bi bila ženska 
domnevno bolj povezana z naravo, moški pa s kulturo. Ker v vseh kulturah poznajo delitev 
med naravo in kulturo, kulturo pa vidijo kot tisto, ki si podreja in oblikuje naravo, domnevna 
bližina žensk z naravo pomeni, da naj bi bile ženske prav tako del narave, ki si ga lahko moški 
podredijo. Poudarila je, da ideja o povezanosti žensk z naravo sicer ne drži, a da je to način, 
kako družbe razmišljajo o ženski, kar vodi v njeno podrejenost (ibid.: 86). Težava je torej v 
tem, kako kultura konstruira naravo in ženskost, ne pa v dejanski povezanosti ženske z naravo.  
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Ann Oakley (1985: 139) je vzroke za podrejenost žensk in njihovo izločenost iz trga dela iskala 
v domnevni povezani med žensko in njeno vlogo matere, ki naj bi bila razlog, da je ženska bolj 
primerna za delo doma, manj pa za delo zunaj doma. Tudi ona je poudarila, da gre bolj kot za 
dejanskost za kulturno konstruirane ideje o materinstvu v modernih družbah, saj za ženske v 
mnogih tradicionalnih družbah nosečnost pomeni le kratek premor od dela zunaj doma, po 
nekaj dneh pa se na delo lahko vrnejo. Poleg tega je sicer res, da otroci na začetku življenja 
potrebujejo oskrbo, a ne velja, da mora iti nujno za skrb matere, ampak samo skrb odraslih.  
Ko so se razvile ideje o tipični ženskosti in moškosti, sta začeli izstopati ideji o ženski lepoti in 
o moški moči. Naomi Wolf (2015: 5) tako piše o mitu o lepoti, ki lepoto vidi kot objektivno 
dejstvo, ki obstaja in naj bi si jo moški želeli, ženske pa naj bi jo želele utelešati. Mit o lepoti 
govori o lepoti kot o naravnem delu ženske sfere. Dejstvo, da so bile ženske že v preteklosti 
povezane z lepoto, se kaže tudi v tem, da so bile dolgo edine posameznice, ki so se vključevale 
v trg dela in so bile tako ekonomsko neodvisne tiste, ki so pri delu razkazovale svojo lepoto, 
na primer plesalke, igralke in pevke. Simone de Beauvoir (2015: 55) poudarja, da so te ženske 
tiste, ki se jih zaradi vključevanja v trg dela ne podcenjuje, saj s svojim delom ne izzivajo idej 
o ženskosti, ampak svojo ženskost poudarjajo z uporabo ličil, lasulj in oblačil in poudarjanjem 
lepote.  
Po drugi strani se moške povezuje z idejo o moči, agresiji in dominantnosti. Tudi o moških se 
piše, kot da so te lastnosti nekaj, kar jim je naravno dano in kar v sebi nosi njihovo telo (Connell 
1987: 48). O njihovih telesih se tako pogosto piše kot o strojih, ki funkcionirajo in so na 
določen način programirani. Moški telo uporabljajo kot instrument za izvajanje aktivnosti, 
včasih se o njem govori celo kot o orožju. Takšen diskurz se pojavlja predvsem v športu, kjer 
lahko moški izražajo svojo domnevno naravno agresijo, tekmovalnost in željo po nasilju.  
Najpomembnejši za današnje ideje o spolu pa je koncept družbenega spola kot ločenega od 
biološkega spola. Če biološki spol predstavlja biološke razlike med telesi moških in žensk, je 
družbeni spol skupek psiholoških, družbenih in kulturnih idej o moškosti in ženskosti, ki se 
kaže skozi sistem družbenih praks, preko katerih se ustvarja in ohranja razlika in neenakost 
med spoloma (Wharton 2005: 6). Čeprav je res, da biologija in geni vplivajo na naše obnašanje 
in lastnosti posameznikov, pa ne moremo trditi, da je biologija edini element, ki vpliva na našo 
spolno identiteto. Kot pravi R. W. Connell (v Shilling 2003: 96), če bi bila razlika med spoloma 
res tako naravna, je ne bi bilo potrebno tako jasno kazati z zunanjimi elementi.  
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Pomembno je tudi, da danes na ženskost in moškost ne gledamo več, kot na samo eno obliko 
identitete, ampak govorimo o različnih ženskostih in moškostih (Wharton 2005: 5), saj 
posamezniki v različnih kulturah, pa tudi znotraj iste kulture na različne načine utelešajo svoj 
spol. In ravno dejstvo, da se ideje o tem, kakšne so primerne spolne vloge in na kakšen način 
se spol prikazuje v različnih kulturah, razlikujejo, kaže, da gre pri spolu za družbeni konstrukt 
in ne za naravno danost. Kot pravi Ann Oakley (1985: 159) vse kulture kot osnovo za spolno 
razliko jemljejo biološko razliko med spoloma, a kulturne ideje o tem, kako naj bi izgledal 
družbeni spol, so različne. Poudarja, da je biološki spol skrit, medtem ko je družbeni spol 
viden, saj lahko s poznavanjem določene kulture že na prvi pogled ugotovimo, kdo je moški 
in kdo ženska, ne da bi videli golo telo posameznika.  
Družbeni spol s seboj prinese ideje o primernem obnašanju in o primernih družbenih vlogah 
posameznikov, ki se jih vsaka oseba nauči skozi proces socializacije. Pri rojstvu vsaki osebi 
takoj pripišemo tako biološki, kot tudi družbeni spol, saj začnemo o otroku takoj govoriti kot 
o dečku ali deklici, jih ponavadi drugače oblačimo, z njimi drugače govorimo in jih spodbujamo 
k različnim aktivnostim (ibid.: 173). Otroci tako skozi vzgojo sprejmejo norme in vrednote 
povezane s spolom in jih ponotranjijo.  
Spol pa ne deluje samo na individualni ravni, ampak je tudi osnova za neenakost med 
posamezniki. Kot pišejo Pelak, Taylor in Whittier (1999: 149), spol deluje na treh ravneh. Prva 
je interakcionalna raven, saj se posamezniki kot posamezniki določenega spola predstavljajo 
ljudem okoli sebe in se naučijo primernega vedenja glede na svoj spol. Druga je strukturna 
raven, saj je spol osnova za neenakost med posamezniki različnih spolov, ki daje moškim večjo 
moč, ženske pa se znajdejo v podrejenem položaju. Tretja je kulturna raven, ki se kaže v 
ideologiji in kulturnih praksah posamezne kulture, povezanih s spolom.  
In čeprav predstavlja spol samo enega od elementov, na podlagi katerega posamezniki gradijo 
svojo identiteto, se vzpostavi kot identiteta, ki deluje v vseh kontekstih, ne glede na naše 
igranje različnih družbenih vlog skozi naše življenje (Ridgeway in Smith-Lovin 1999: 254). Tudi 
s pomočjo vzpostavljanja lastne spolne identitete se namreč vzpostavimo kot posamezniki in 
se na ta način ločimo od ljudi okoli nas (Fuchs Epstein 1999: 45). Spol je tako ena od kategorij, 
ki pomaga organizirati družbeno življenje in ljudi deli v različne kategorije.  
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Erving Goffman (1956: 1) je med najpomembnejšimi teoretiki, ki se je ukvarjal z dejstvom, da 
posamezniki v družbenem življenju igrajo različne družbene vloge, ki so primerne za različne 
kontekste. To dosegamo s primernim obnašanjem in s primernim izgledom v vsaki dani 
situaciji. Poudaril je, da ko prevzamemo neko vlogo, poskušamo prikazati njen ideal, zato da 
v določenem kontekstu ne izstopamo. A za Goffmana je bil spol ena od lastnosti, na katero ne 
moremo vplivati, skupaj z raso in starostjo. V modernem času se je razvila ideja družbenega 
spola kot nečesa, kar delamo in ne, kar preprosto smo. O spolu se tako piše kot o dosežku, saj 
ne gre samo za skupek naravnih lastnosti, ampak z delom na tem, kako prikazujemo svoj 
družbeni spol, dosežemo določen učinek (Wharton 2005: 56).  
Že Simone de Beauvoir je pisala o tem, da se ženska ne rodi, ampak to šele postane, s čimer 
je nakazala na dejstvo, da spol ni povezan samo z biološkimi lastnostmi posameznikovega 
telesa, ampak je arbitraren in družbeno konstruiran (Butler 1990: 45). S tem je poudarila, da 
biti ženska ni končni cilj, ki ga nekoč dosežemo, ali stabilna in nespremenljiva kategorija, 
ampak proces, skozi katerega telo z vsakodnevnim in dolgotrajnim ponavljanjem oblikujemo 
v spolno jasno diferencirano telo.  
Kot piše Peter Digeser (1994: 656), družbeni spol ne izraža naših teles in naše narave. Vsak 
subjekt se oblikuje šele v določenem prostoru in času, njegovo izražanje družbenega spola pa 
je posledica družbenih in političnih praks in je konstituirano v določenem kontekstu. Naš 
pogled na telo je vedno pogojen z okoljem, v katerem živimo, in njegovimi vrednotami in 
normami, družbeni spol pa ne obstaja sam zase, ampak šele ko ga začnemo izvajati v 
določenem kontekstu.  
V vsaki kulturi obstajajo pričakovanja o tem, kakšno je primerno obnašanje za dečke in za 
deklice in kakšne vloge naj bi zavzemali (Holdsworth 2013: 169). Te binarne delitve, ki 
posameznike razdelijo na moške in ženske, se ne skladajo z resničnostjo, kjer obstajata 
raznolikost, spremenljivost in upiranje temu sistemu (Morris 1995: 570).  
Ena najpomembnejših teorij o družbenem spolu je teorija Judith Butler o performativnosti 
spola. Judith Butler (2004: 48) piše, da družbeni spol ni model oziroma ideal, ki se mu ljudje 
želimo približati, ampak da gre za regulatorno normo, na podlagi katerega potem nastajajo 
druga pravila in norme. Za razliko od nedolgo nazaj še vedno razširjene ideje, da je družbeni 
spol neločljivo povezan z biološkim spolom, Judith Butler (1990: 8) pravi, da družbeni spol ni 
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tako jasno določen kot biološki in da bi lahko nekdo moškost izvajal tudi v biološko ženskem 
telesu, saj ne obstaja nič, kar bi jo specifično povezovalo samo z moškim telesom. A 
ustaljenost norm, povezanih s spolom, se kaže v tem, da posameznike, ki spola ne izvajajo 
pravilno, kaznujemo, saj predstavljajo odmik od tega, česar smo vajeni. Butler tako govori o 
enostavno berljivem družbenem spolu kot tistem, kjer se skladata biološki in družbeni spol 
Butler (ibid.: 23).  
A biti določenega spola ni mogoče. Spol, predvsem družbeni spol, ni lastnost, ki jo imamo, 
ampak je nekaj, kar izvajamo vsakodnevno. Družbeni spol nastaja skozi ponovitve družbeno 
sprejetih in pričakovanih dejanj, gest in govornih dejanj, ki jih zaradi stalnega ponavljanja 
jemljemo kot naravne. Vsa ta dejanja naj bi bila samo izraz naravnega, notranjega bistva, ki 
naj bi ga nosili v telesu, a svoj učinek producirajo na površju telesa, zaradi česar je viden vsem 
okoli nas (ibid.: 185). Vsa ta dejanja pa so performativna, ker je tudi notranje bistvo, ki naj bi 
ga izražala, iluzija, ki se ohranja ravno skozi ta ista telesna dejanja in druga diskurzivna 
sredstva.  
Judith Butler si je za opis tega načina izvajanja družbenega spola s področja umetnosti 
sposodila izraz performativnost. Susan Leigh Foster (1998: 4) pa predlaga, da bi bil bolj 
primeren izraz koreografija spola. Pravi, da Judith Butler v svojem delu sicer omenja geste, 
gibe in telo, a najbolj se osredotoči na uporabo jezika in govorna dejanja. Ker je spol vpisan v 
telo, meni, da bi bila koreografija bolj primeren izraz.  
Koreografija predstavlja pravila in konvencije, preko katerih se v plesu ustvarja pomen. 
Koreograf skozi proces koreografiranja raziskuje različne možnosti telesa, gibanja in prostora. 
Pri tem lahko sledi določenim pravilom ali pa ta pravila krši in jih postavlja na novo (ibid.: 7). 
Koreografija se od nastopa loči in predstavlja neke vrste scenarij za nastop, ki ga lahko plesalci 
vsakič znova interpretirajo na novo.  
V ideji performativnosti Fosterjeva vidi preveč poudarka na individualni izbiri in individualni 
izkušnji vsakega posameznika, ko govorimo o koreografiji spola, pa lahko govorimo o sistemih 
reprezentacije, ki si jih delita gledalec in nastopajoči (ibid.: 25). Pri performativnosti spola se 
v resnici ne osredotočamo na norme in vrednote oziroma na scenarij, ki leži v ozadju, ampak 
na individualne interpretacije tega scenarija. S koreografijo spola pa v teorijo zajamemo idejo 
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o tem, da gre pri družbenem spolu za norme in vrednote, ki so skupne vsem v določeni kulturi, 
posamezniki pa jim nato z izvajanjem lahko sledijo ali pa jih zavračajo in se jim upirajo.  
Ne glede na to, ali govorimo o performativnosti ali koreografiji spola pa je bistveno, da 
družbeni spol ni naravna danost in da ga ustvarjamo vsak dan, v veliki meri pa so del 
ustvarjanja norm in pričakovanj glede spola tudi kulturne in umetniške prakse, med katerimi 
je zaradi svoje telesnosti pomemben prav ples.  
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6 Ples kot jezik  
V zahodnem svetu je ples neločljivo povezan z gibajočim se telesom, ki je v plesu glavni način 
reprezentacije in izraznosti (Thomas 2003: 12). Na ples so dolgo gledali kot na domeno žensk, 
ki je povezana samo s telesom in nima nobene povezave z duhom, čustvi in mislimi (Adair 
1992: 25). Ples je bil razumljen kot intuitiven, neverbalen in naraven. Ker ples živi v telesu, naj 
bi dovoljeval, da preko njega izrazimo stvari, ki so v kulturi potlačene. Ples naj bi kot tak 
predstavljal avtentičen izraz človeka in kulture (Wolff 1998: 244). A zapostavljanje fizičnega iz 
družbenega raziskovanja pomeni izpust pomembnega dela vsake kulture, saj najbolj globoko 
znanje o kulturi, ki ji pripadamo, nosimo ravno v telesu. Vse od drže do hoje in vsakodnevnih 
gest pove nekaj o kulturi, iz katere izhajamo. Poleg tega je telesno znanje izredno težko 
spremeniti, saj je globoko vpisano v telo (Polhemus 1993: 6). Ker se tega znanja tako zgodaj 
naučimo in ker ga je težko spremeniti, nanj pogosto gledamo kot na nekaj naravnega, zaradi 
česar ne opazimo, da je v resnici vse telesno obnašanje kulturno pogojeno.  
Ples je bil pri raziskovalcih  trojno zapostavljen. Najprej, ker je šlo za umetnost, nato ker je šlo 
za telesno izražanje in nazadnje, ker je bil razumljen kot žensko področje (Thomas 1995: 8). 
Ravno zato, ker je bil ples razumljen kot oblika neverbalnega oziroma predverbalnega 
izražanja, se je mnogim zdelo tudi, da je ples težko razumeti, saj ga ni možno enačiti oziroma 
interpretirati enako kot jezika. A kot piše Janet Wolff (1993: 244), ples ne nastaja v vakuumu, 
ampak v določenem času in prostoru in v telesih, ki so se razvila v določeni kulturi. Res je, da 
ga je morda včasih težko prevesti v besede, a to še ne pomeni, da obstaja zunaj jezika in da 
ga ne more razumeti tudi nekdo, ki ni plesalec. Gibanje namreč v sebi nosi pomene, ki so 
kulturno pogojeni, in vsak plesni gib odraža in uteleša nek element kulture (Polhemus 1993: 
8). Na ples lahko gledamo kot na stilizirano vsakodnevno gibanje, pri čemer so določeni plesni 
stili bolj stilizirani od drugih. Tu vsekakor najbolj izstopa balet, ki je s svojimi strogimi pravili 
najbolj oddaljen od naravnega gibanja telesa, kar pa še ne pomeni, da njegovo gibanje v sebi 
ne nosi nobenega pomena.  
Kot piše Gabrielle Klein (2011: 17), se o plesu pogosto piše kot o čisto svojem svetu, ki je ločen 
od jezika in racionalnosti. Šlo naj bi za abstrakten jezik, ki je ločen od kakršnekoli 
reprezentacije. A čeprav posamezni gibi morda sami po sebi ne nosijo pomena, pomen dobijo 
v kontekstu z vsemi ostalimi elementi plesa (Jordan in Thomas 1994: 6).  
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Vseeno pa obstajajo določeni teoretiki, ki plesa ne povezujejo z jezikom in pravijo, da je od 
njega povsem ločen. André Levinson trdi, da ples ni reprezentativen, saj želi poudariti, da gre 
pri plesu za umetnost. Zaradi tega naj bi v plesu videli samo gibanje, ne pa tudi pomenov. 
Pravi, da povezovanje plesa z besednim oziroma govor o plesu kot o nadomestku besed 
pomeni, da ples iz umetnosti spremenimo samo v prevod besednega originala v gib, s čimer 
plesu odvzamemo lastno identiteto (Burt 1995: 34). Tudi določeni kasnejši teoretiki o plesu 
pišejo kot o nereprezentativnem, a ne zato, ker bi menili, da je ples sam po sebi tak. Marshall 
Cohen, Roger Copeland in David Michael Levin trdijo, da je ples postal nereprezentativen z 
razvojem postmodernega plesa, s katerim so se plesalci osvobodili teatralnih elementov, kot 
so kostumi, scena, plesanje določenih likov in pripovedovanje zgodb. (ibid.: 35). A samo 
odstranitev zunanjih elementov ni dovolj, da bi lahko govorili o plesu kot o gibanju, ki je čisto 
brez pomena in ki ga ne moremo brati, kot beremo jezik.  
Večina teoretikov se tako vseeno strinja, da je ples oblika jezika, čeprav ni čisto enak 
besednemu jeziku. Ples ni jezik, v katerem bi bil pomen enako jasno določen kot pri verbalni 
komunikaciji, bolj kot o denotativnem pomenu lahko pri plesu govorimo o poetičnem jeziku 
(Burt 2000: 126). 
Bryan Turner (2008: 214) o plesu govori kot o naravnem jeziku, v katerem človeško telo 
postane nastopajoče telo. Ples definira kot neverbalne telesne gibe in geste, ki imajo estetsko 
vrednost in ki izražajo moč telesa. Tudi Susanne Langer (v Burt 1995: 39) poudarja, da ples v 
sebi nosi tudi pomen. Pravi, da se plesalci izražajo z gestami, ki naj bi za razliko od besed, ki 
izražajo logiko in razumnost, izražale čustva. Plesalci geste uporabljajo na simboličen način in 
dejstvo, da pomen gest ni tako fiksen in vezan samo na izražanje določenih čustev, kot so 
definirane besede, ne pomeni, da te geste v sebi ne nosijo nobenega pomena.  
Tudi Henrietta Bannermann (2014: 66–71) poudarja, da večina človeških praks nosi pomen in 
sledi pravilom. Med njimi je tudi ples, za katerega lahko rečemo, da tako kot človeški jezik 
poseduje besedišče in sintakso. Podobno kot jezik ima tudi ples določen nabor besed (v tem 
primeru gre za posamezne gibe), ki jih koreografi združujejo v določena zaporedja, s čimer 
spreminjajo njihov pomen. Poleg tega pravi, da lahko v plesu najdemo tudi enote, podobne 
izrekom v plesu, saj posamezne kombinacije skupaj s kontekstom, v katerem so odplesane, v 
sebi nosijo določen pomen. Pri branju plesa pa nam poleg samih teles pomagajo tudi zunanji 
elementi, kot so naslovi in gledališki listi, ki omogočajo še bolj natančno razumevanje.  
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Pri analizi plesa je pomembno tudi, da se zavedamo, da lahko ples beremo na različne načine. 
Sally Ann Allen Ness (2004: 128) tako opiše tri možne poglede na posamezen ples. Eno je samo 
oblikovanje gibanja, torej gibi, ki si sledijo v določenem zaporedju. Drugo so občutki, ki jih ples 
pri nas želi vzbuditi in ki jih v resnici vzbudi. Tretje pa je kulturno razumevanje tega plesa, ki 
nastane kot rezultat. Če na primer v neki predstavi opazujemo samo gibanje, ga bomo morda 
drugače interpretirali, kot če to gibanje povežemo s kostumi, scenografijo in naslovom 
predstave.  
Ples tako kot druge oblike umetniškega izražanja torej odraža kulturo, v kateri nastaja, jo 
interpretira, lahko pa se ji tudi upira. Ker je ples telesna praksa, ki na stiliziran način odraža 
odnos družbe do teles in do tega, na kakšen način se je telo dovoljeno izražati, predstavlja 
zanimiv predmet za analizo različnih elementov kulture, med njimi tudi spola in predstav o 




7 Spol in ples 
Poglavje o spolu in plesu bom začela s povzetkom teorije Laure Mulvey o moškem pogledu, 
saj je ta teorija močno vplivala tudi na analize plesa, čeprav je bila prvotno namenjena analizi 
filma. 
 Laura Mulvey je v svoji teoriji o moškem pogledu govorila o odnosu med gledalci in liki na 
platnu, poleg tega pa o moških in ženskih vlogah v filmu. Govorila je o tem, kako moški najdejo 
užitek ob gledanju, ženske pa so na platnu, da bi si jih ogledovali. Film je tako posnet skozi 
pogled moškega, da lahko moški gledalci preko njega uživajo v fantaziji gledanja žensk, saj se 
poistovetijo z moško figuro v filmu. Moški so tako tisti, ki v filmih igrajo aktivno vlogo, medtem 
ko se ženske pojavljajo zato, da si jih lahko ogledujejo, njihov videz pa želi doseči čim večji 
erotični učinek (Mulvey 1989: 19). Kot je zapisal tudi John Berger (1972: 47), ko je pisal o 
prikazovanju moških in ženskih subjektov v slikarstvu: moški delujejo, ženske se pojavljajo.  
Ženska je tako v filmu bistvena, a ko se pojavi na platnu, se dogajanje v filmu upočasni, saj s 
svojimi dejanji ni aktivna, ampak predstavlja erotični objekt tako za glavnega junaka filma, kot 
za gledalca v dvorani (Mulvey 1989: 19). Po drugi strani pa je moški tisti, ki nase ne prevzema 
pogleda, ki bi ga objektificiral, zato moški liki prevzemajo aktivno in dejavno vlogo. Moški, ki 
so torej ciljni gledalci, ne uživajo v pogledu na moškega, ki se razkazuje, ampak v pogledu na 
aktivnega moškega, s katerim se lahko poistovetijo preko dejstva, da oba privlači ženski lik 
(ibid.: 20),  
Kot piše Turner (2008: 223) ples, sploh pa balet, vedno vsebuje pravila tudi o primernih vlogah 
za plesalce različnih spolov. Telesa plesalcev na odru so tako ponavadi vedno jasno spolno 
diferencirana in konstruirana. Sledil bo pregled spreminjajočih se odnosov med spoloma na 
odru skozi zgodovino baleta, ki je bila dolga stoletja edina oblika umetniškega odrskega plesa 
v zahodnem svetu in je tako močno vplival na ideje o odnosu med plesalci na odru. 
Prikazovanje spola v sodobnem plesu bo podrobneje predstavljeno v naslednjem poglavju.  
Balet se je začel razvijati v 16. stoletju na evropskih dvorih, na začetku pa je predstavljal 
predvsem telesno tehniko, s katero so se plemiči učili pravilnega obnašanja in drže (Homans 
2010: 5). Tako je bil del procesa, ki ga je Elias opisal kot proces civiliziranja, v njem pa so na 
začetku nastopali plemiči in ne profesionalni plesalci. Do profesionalizacije baleta je prišlo z 
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ustanovitvijo Kraljeve akademije za ples l. 1661, ko so se razvili vsi osnovni koraki, ki jih v 
baletu poznamo še danes (Au 1988: 25).  
V baletu se je na začetku jasno odražalo takratno razumevanje moških in ženskih teles kot 
enakih, le da je žensko telo šibkejše in inferiorno. Moški so razkazovali virtuoznost, ženske pa 
so iste korake izvajale bolj zadržano (Homans 2010: 26). Balet se je torej začel razvijati z 
moškim v glavni in žensko v stranski vlogi.  
Z razvojem romantičnega baleta v začetku 19. stoletja pa je glavno vlogo prevzela plesalka, ki 
je takrat začela plesati tudi na konicah prstov. Ker se je moško razkazovanje virtuoznosti in 
tehničnih trikov gledalcem zdelo prazno in neizrazno, so gledalce pritegnile plesalke, ki so bile 
na odru bolj zadržane in očarljive (ibid.: 13). Kot piše Ramsay Burt (1992: 20), je telo v 19. 
stoletju postalo problematično in zaradi idej o preveliki poseljenosti je postalo celo grožnja, 
zato so priljubljene postale drugačne podobe teles. Ženska je s svojo eleganco in s plesom na 
konicah prstov na odru uprizarjala primerno telo, saj so ženske vloge večinoma predstavljale 
nadnaravna bitja, kot so vile. Njihovo telo je bilo na odru neverjetno lahkotno, tako da so 
predstavljale skoraj raztelešen ideal, ne pa konkretnega, fizičnega bitja.  
Nove ideje o telesu so vplivale tudi na razvoj specifičnih načinov izražanja za moške in ženske 
v baletu. Koraki žensk so bili manjši in bolj zadržani, medtem ko so moški z velikimi skoki 
potovali skozi prostor. Telesa so postala spolno ločena in označena: ona v baletnih špicah, on 
v baletnih copatih, ona lahkotna in hitra, on atletski, ona se razkazuje, on jo pri tem podpira. 
Z razvojem plesa na baletnih špicah in baletnega dueta, v katerem se plesalca lahko dotikata, 
je ženska postala bolj nestabilna, moški pa tisti, ki jo podpira, stoji za njo in jo tako razkazuje 
ostalim moškim v publiki (Foster 1996: 4). Kot piše Rose English, so tudi v plesu ženska telesa 
lahko na odru prikazana samo tako, da predstavljajo objekt moškega pogleda in moškega 
poželenja.  
Ideje o duetu med moškim in žensko so se od obdobja romantike le malo spremenile in 
podoben odnos med spoloma lahko v baletu na odru opazujemo tudi danes. Balet še vedno 
podpira jasno delitev na moške in ženske vloge, kjer moški uteleša moč, ženska pa krhkost 
(Novack 1993: 43). Ann Daly (1987: 8–12) je pri svoji analizi enega od duetov Georgea 
Balanchina v baletu uporabila teorijo Laure Mulvey o moškem pogledu. Balanchine je v baletu 
na prvo mesto postavljal žensko, ki naj bi bila na odru zato, da fascinira moškega gledalca. 
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Ženska je bila zanj na prvem mestu ravno zaradi svoje lepote. A Daly opozarja, da dejstvo, da 
je ženska na odru bolj vidna, ne pomeni, da v koreografiji niso vidni seksistični prijemi. Opisuje, 
kako je moški plesalec tisti, ki manipulira s plesalko in jo postavlja v položaje, v katerih lahko 
gledalcem razkazuje njeno lepoto. Ženska tako nastopa kot pasivna, moški pa kot aktiven. 
Balerina je na odru zato, da bi bila opazovana in zaželena. Priljubljenost baleta še vedno delno 
temelji na dejstvu, da naj bi šlo za žensko umetnost in da v njem vidimo določene zaželene 
ženske atribute, kot so eleganca, mehkost in nežnost (Foster 1996: 8). 
A za druge raziskovalce je Dalyjino branje pas de deuxja preveč enoznačno, saj v svoji analizi 
upošteva samo vtis, ki ga dajeta plesalca gledalcem, ne pa tudi tega, da je ženska v resnici za 
duet pomemben element, saj lahko plesalca duet odplešeta samo z medsebojnim 
sodelovanjem. Medtem ko je res, da so v baletu moški tisti, ki dvigujejo ženske, Jordan in 
Thomas (1994: 10) poudarjata, da ne gre nujno za seksistično delitev vlog, ampak preprosto 
za uporabo teles, s kakršno v koreografiji dosežemo zaželen učinek. Dvigi na primer v baletu 
poudarjajo vertikalnost, ki je ena glavnih značilnosti baletne tehnike. Za vse od teh gibov 
potrebujeta izjemno moč oba plesalca, zato Jennifer Fisher (2007: 12) poudarja, da je balerina  
svoji eleganci in lahkotnosti v resnici poosebitev tako te elegance, kot tudi moči, ki jo njen 
ples skriva v sebi in ki je med plesom ne sme pokazati. Bistveno je torej, da balerine s svojim 
plesom izražajo izredno moč telesa, a ta je skrita pod elegantnimi gibi, ki prikrivajo trud, ki ga 
mora plesalka vložiti v ples.  
Ideje o moškosti in ženskosti pa ne vplivajo samo na to, na kakšen način se na odru gibajo 
ženske, ampak prinese tudi nove ideje o primernem gibanju moških na odru. Richard Dyer 
tako v skladu s teorijami Johna Bergerja in Laure Mulvey pravi, da so moški tisti, ki morajo 
nastopati kot aktivni, če želijo biti v skladu z družbenimi idejami o moškosti (Burt 1995: 53) ne 
samo na odru, ampak tudi v medijih in oglasih. Moški v oglasih se tako vedno pojavljajo z 
napetimi mišicami in ujeti med aktivnostjo, na primer med športom, s čimer kažejo, da so 
vedno aktivni in pripravljeni na dejanja.  
Videz moških naj bi vedno izražal njihovo moč in uspeh. John Berger (1972: 45) pravi, da moški 
s svojim telesom kaže, česa je zmožen in kaj lahko naredi za druge osebe. Tudi na odru se 
moški zato ne sme pojavljati kot nežen in čustven, ampak mora izkazovati svojo moškost. To 
se kaže na dva načina. Svojo moškost mora posameznik kazati v duetu s plesalko, kjer mora 
izgledati močan in sposoben nadzora nad plesalko (Burt 1995: 55). Baletni dueti torej za 
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gledalca izgledajo kot dueti med moškim, ki vodi, in žensko, ki mu sledi, čeprav v resnici 
vsebujejo sodelovanje in trud obeh plesalcev. Poleg tega plesalci v duetih svoj pogled vedno 
usmerjajo v plesalko, medtem ko plesalke gledajo občinstvo. Na ta način plesalci pogled 
ostalih gledalcev prav tako usmerijo v plesalko, ki je v središču pozornosti. 
Če se moški na odru pojavi sam, pa je bistveno, da prav tako izraža moške značilnosti, kot sta 
tekmovalnost in agresija. Kot piše Burt (1995: 59), se lahko moški na odru en z drugim 
pojavljajo v prizorih agresije in nasilja, predvsem v prizorih boja. Takšni prizori se pojavljajo 
tako v klasičnih baletnih predstavah (na primer v Romeu in Juliji) kot tudi kasneje v predstavah 
sodobnoplesnih koreografov (na primer v delih Joséja Limóna). Plesalec torej na odru lahko 
razkazuje svoje telo, ko z njim izraža tipične moške značilnosti in se premika s kvaliteto 
gibanja, ki vključuje velike in agresivne gibe.  
Gledanje moškega telesa na odru je torej sprejemljivo, ko to izraža moške značilnosti ali pa ko 
moški v duetu s plesalko jasno kaže, da je tisti, ki ima nadzor. Plesalko aktivno gleda, z velikimi 
gibi poskrbi, da izgleda močan, v duetih pa nadzira in razkazuje lepoto plesalke. V nasprotju z 
njim je plesalka tista, ki na odru predstavlja ideal lepote, pojavlja pa se kot raztelešen ideal, ki 
v sebi ne nosi seksualnosti, pač pa očarljivost in nežnost.  
V naslednjem poglavju o sodobnem plesu bomo videli, kako so ustvarjalci v sodobnem plesu 
vplivali na ideje o sprejemljivem moškem in ženskem telesu na odru, saj so se s svojim 
raziskovanjem gibanja upirali ravno omejitvam klasičnega baleta in njegovim strogim 
pravilom, v katerih plesalci ne morejo izražati lastne individualnost, ampak vsi stremijo k 







8 Razvoj sodobnega plesa in prikazovanje spola  
V začetku 20. stoletja, ko se je v baletu začel uveljavljati modernizem, ki je vanj prinesel 
pomembne spremembe, je predvsem v ZDA skupina pionirjev začela razmišljati o iskanju in 
razvoju novega, bolj iskrenega načina izražanja in nastopanja in o novih izraznih potencialih 
telesa. Niso želeli samo preobraziti baleta, ampak so se uprli njegovemu jeziku in pravilom in 
tako postali začetniki modernega plesa (Strauss in Nadel 2012: 17). Njihovo delo je temeljilo 
na idejah treh teoretikov, ki so začeli na novo razmišljati o gibanju. François Delsarte je bil 
učitelj glasbe, ki se je začel ukvarjati tudi z gibom in z gestami. Razvil je teorijo o tem, da lahko 
z napetostjo in silo z gibi in gestami s telesom izrazimo čustvena stanja. Raziskoval je gibanje 
izven ustaljenega baletnega jezika in razvil idejo o ekspresivnosti telesa (ibid.: 1). Émile 
Jacques Dalcroze je razvil evritmiko, sistem gibanja za glasbenike, v katerem je raziskoval 
odnos med vidom in sluhom ter kinestetskim zavedanjem lastnega telesa (ibid.: 2). Tretji 
pomembni teoretik za razvoj modernega plesa je bil Rudolf Laban, ki je gibanje analiziral z 
uporabo prostora, časa in energije in je tako razvil sistem za analizo gibanja, ki je plesalcem 
omogočal analizo in razvoj novega gibanja (ibid.: 3).  
Te ideje so vplivale na to, kako so pionirke modernega plesa začele drugače razmišljati o 
gibanju, telesu in njunih izraznih možnostih. Prva med njimi je bila Loïe Fuller, ki je v svojih 
delih za ustvarjanje oblik s telesom uporabljala dolgo krilo in razvoj elektrike. V svoja dela je 
vključevala svetlobne učinke, mnogi pa so jo namesto kot plesalko opisovali kot znanstvenico 
in kot čarodejko (Banes 1998: 69).  
Sledila je Isadora Duncan, ki se ji je zdel balet preveč nenaraven in omejujoč. Vrniti se je želela 
na začetek in razviti nove principe gibanja, z njim pa razkriti notranji svet čustev (Thomas 
1995: 62). Navdih za svoje koreografije je iskala v naravi in v podobah antične Grčije. Plesala 
je bosa, brez korzeta in dolgih tunikah, poudarjala pa je, da ne obstaja idealno telo in da nas 
telesa ne bi smelo biti sram, temveč lahko pokažemo tudi dele telesa, ki jih pred tem niso 
smeli (Adair 1992: 123). Njena dela so bila preprosta, z njimi pa je želela izraziti univerzalna 
čustva in zgodbe.  
Drugačen pristop k plesu je imela Ruth St. Denis, ki je navdih za svoj ples iskala v nezahodnih 
kulturah. Njeni plesi so bili osebne interpretacije orientalskih oblik plesa, s svojim plesom pa 
je želela pobegniti v svet duhovnega (Thomas 1995: 71).  
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Martha Graham, ena od učenk Ruth St. Denis, je za osnovo giba vzela dihanje, s katerim je s 
pomočjo mišične kontrakcije in sprostitve ustvarjala plese, polne čustev. Njeno gibanje je 
izviralo iz trupa. Navdih je iskala v mitih antične Grčije, a te zgodbe je predstavljala z ženskega 
vidika (Strauss in Nadel 2012: 16). Razvila je lastno plesno tehniko in ustanovila šolo in plesno 
skupino. Podobno kot ona je tudi Doris Humprey menila, da je za razumevanje novega plesa 
potreben razvoj jasnega plesnega jezika. Njeno gibanje je temeljilo na principu padca in dviga, 
za katera je uporabljala energijo telesa. Za razliko od baleta se ni upirala gravitaciji, ampak jo 
je uporabila za ustvarjanje gibanja (Banes 1987: 4).  
Poleg razvoja v ZDA se je moderni ples začel razvijati tudi v Nemčiji, kjer je bila 
najpomembnejša predstavnica nemškega Ausdruckstanza ali izraznega plesa Mary Wigman. 
Tudi ona je za svoje gibanje uporabljala mišično napetost in sprostitev, v svojih delih pa je 
raziskovala možnost uporabe prostora za izražanje idej. Ples je zanjo predstavljal izraz čustev 
(Adair 1992: 126), v svojih delih pa je predstavljala tudi temne plati človeštva. Njena dela so 
pogosto govorila o vojni, staranju, starosti in neizogibnosti smrti (Au 1988: 99).  
Za razliko od klasičnega baleta, kjer osnovo predstavlja baletna tehnika, s pomočjo katere  
(večinoma moški) koreografi nato ustvarjajo koreografije na tujih telesih, je sodobni ples že 
vse od začetkov povezan z idejo o raziskovanju lastnega telesa in načina gibanja za izražanje 
idej (Copeland 1993: 139). Na ta način je postalo možno, da koreografi, ki so v sodobnem 
plesu pogosto hkrati tudi plesalci, na različne načine izražajo svojo individualnost in s tem tudi 
spolno identiteto, prav tako pa se je s tem odprla možnost za bolj raznolike vloge za oba spola. 
Ples je v tem času še vedno predstavljal eno redkih področjih, kjer so se lahko ženske izražale 
tudi v javnosti (Thomas 1993: 81).  
V modernem plesu so tako predvsem ženske v iskanju lastnega plesnega izraza videle možnost 
osvoboditve ne samo od omejitev baleta, ampak tudi od omejitev takratne družbe. Začetek 
20. stoletja je predstavljal čas novih idej o emancipaciji žensk in v svojem plesu je to idejo 
najbolj poudarjala Isadora Duncan, ki je prva odvrgla korzet in začela plesati bosa (Adair 2012: 
123). Uprla se je baletu, ki je zanjo predstavljal podobo deviške, pasivne ženske (Hanna 1987: 
31). S svojimi preprostimi plesi, ki so vključevali hojo, tek in poskoke, je predstavljala simbol 
fizične, duhovne in spolne osvoboditve, a v svojih plesih je vseeno pogosto plesala v 
stereotipnih vlogah matere in ples povezovala z naravo (Banes 1998: 75).  
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Ostale pionirke modernega plesa so žensko telo prikazovale na različne načine. Ruth St. Denis 
je uprizarjala plese s podobo močne in čutne ženske v svojih eksotičnih plesih, medtem ko je 
Loïe Fuller svoje telo videla kot prostor, kamor je projecirala svoje ideje. Njeno telo je bilo 
neseksualizirano in večino časa skrito pod oblekami, s katerimi je ustvarjala posebne vizualne 
učinke (ibid.: 72). Te plesalke so ustanovile tudi plesne skupine, v katerih pa so plesale samo 
ženske. Izjema sta bili Martha Graham in Doris Humphrey. Martha Graham je v svoje plese 
vključila dva moška plesalca, Mercea Cunninghama in Ericka Hawkinsa. Čeprav je ponavadi 
pripovedovala zgodbe z vidika ženske, je njena vloga v njenih predstavah postala manj 
pomembna, ko je vanje vključila moške (Burt 1995: 108). Čeprav je na začetku na odru želela 
pokazati žensko moč, so imele ženske v njenih kasnejših delih vedno bolj stereotipne vloge, 
njena dela pa manj revolucionaren pridih (Adair 1992: 132). Doris Humphrey je bila edina od 
ameriških pionirk, ki je imela od vsega začetka v svoji skupini tudi moške plesalce, za ženske 
pa je ustvarjala vloge, ki so se morda na prvi pogled zdele stereotipne, v resnici pa je šlo za 
drugačen pogled na te tipične vloge. V enem od plesov se je tako osredotočila na odnos med 
materjo in hčerjo, a namesto tipične skrbeče matere je mati predstavljala dominantno figuro, 
ki je manipulativna in ljubosumna (Banes 1998: 143).  
Tudi Mary Wigman je ustvarila nov način izražanja ženskosti. Predstavljala je podobo ženske, 
ki je bila androgina in aseksualna (Adair 1992: 129), prav tako pa ni bila podrejena in lepa, 
ampak je bila odločna in neukrotljiva. Ena od njenih najbolj znanih vlog je bila vloga čarovnice, 
ki pa jo je namesto kot negativen lik predstavila kot uporno žensko. V svojem gibanju je bila 
ženska, a svojimi odrezavimi gibi ni bila tipično ženstvena (Banes 1998: 134). 
Edini moški predstavnik modernega plesa v ZDA, Ted Shawn, je s svojo moško plesno skupino 
poskušal spremeniti pogled na moškega plesalca. Poudarjal je, da je ples tudi moška 
dejavnost, poskušal pa je prikazati ameriškega moškega kot trdoživega in pogumnega. Navdih 
za moške vloge je iskal v primitivnih, nezahodnih kulturah, ki jih je videl kot izraz naravne 
moškosti (Burt 1995: 105). Na ta način je sicer spremenil položaj moških plesalcev, a s tem je 
ustrezal pričakovanim normam, namesto da bi se jim uprl in jih preizpraševal.  
Moderni ples je tako predstavljal področje, v katerem so možnosti za nov način izražanja 
videle predvsem ženske, ki so lahko z ustvarjanjem lastnega plesnega jezika na drugačen način 
prikazovale ženskost in za ženske plesalke ustvarile nove in bolj zanimive vloge. Raziskovanje 
moškosti je bilo v tem času potisnjeno v ozadje. Ideje o moških plesalcih so bile še vedno 
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povezane z idejami iz 18. stoletja, saj se je tudi v baletu v tem času moški plesalec počasi šele 
vračal na odre. Če so moški plesalci zato želeli, da jih jemljejo resno, so morali na odru 
predstavljati stereotipne ideje o moškosti, namesto da bi jih lahko raziskovali.  
Do 50. let 20. stoletja je moderni ples postal prepoznaven plesni stil, ki je z uporabo 
stiliziranega gibanja in telesne energije izražal čustva in družbena sporočila. Koreografi so v 
svojih delih uporabljali kostume, svetlobo in glasbo za izražanje svojih idej (Banes 1987: xiii). 
Kljub temu, da se je moderni ples začel kot upor idejam baleta, pa so do 50. let koreografi 
razvili lastne plesne tehnike, ki so bile skoraj tako stroge kot baletna tehnika. Ustanovili so 
lastne plesne skupine, v katerih so bili plesalci glede na svoje vloge tako kot v baletu 
hierarhično razdeljeni v različne skupine in mnogi so ustvarili dela, ki so postala del repertoarja 
skupine, ki jih je nato izvajala večkrat. Moderni ples je izgubil svoj revolucionarni pridih, kar je 
odprlo vrata novi generaciji, ki je s seboj spet prinesla nov pogled na telo in ples in tako začela 
postmoderni ples.  
Prvi korak stran od modernega plesa je predstavljal Merce Cunningham, ki je bil začetnik 
abstraktnega plesa. Zanj je bilo samo gibanje dovolj ekspresivno, da je menil, da ni potrebno, 
da z njim izraža določena čustva ali zgodbo, saj to dela telo samo že s svojo prisotnostjo. 
Cunningham je navdih dobil pri delu s skladateljem Johnom Cageem, ki je v svojih delih 
uporabljal princip naključja. (Banes 1987: 7). Cunningham telesa ni videl kot harmonične 
celote, ampak je menil, da so posamezni telesni deli lahko avtonomni in se gibajo neodvisno 
eden od drugega (Gil 2001: 35). Poleg tega je verjel tudi v neodvisnost različnih čutov in s tem 
različnih elementov plesnega nastopa. Gibanje ni bilo več povezano z glasbo, pogosto so 
plesalci glasbo prvič slišali šele na nastopu. Njegovi plesi prav tako niso vsebovali klasične 
narativne strukture z začetkom, sredino in koncem. Na odru se je vedno naenkrat dogajalo 
več stvari in gledalec je lahko sam izbral, kam bo usmeril pozornost (Au 1988: 155).  
Merce Cunningham je bil pomemben kot začetnik koreografije, ki je bila enaka za oba spola, 
čeprav so njegovi dueti še vedno prikazovali klasični odnos, v katerem je moški tisti, ki dviguje 
žensko (Burt 1995: 133). Vseeno pa so njegovi plesalci ne glede na spol izvajali enake gibe in 




Poleg Cunninghama je na naslednjo generacijo ustvarjalcev vplivala tudi Anna Halprin. V svojih 
delavnicah za plesalce je uporabljala improvizacijo za ustvarjanje. Na ples je gledala kot na 
način življenja in verjela je, da lahko pleše vsak (Strauss in Nadel 2012: 54). V svojih delih je 
uporabljala vsakdanje gibanje, njeni nastopi pa so pogosto potekali v odprtih, javnih prostorih. 
O ustvarjalnosti je govorila kot o ženskem atributu, o nastopanju pa kot moški dejavnosti, a 
poudarjala je, da naj bi plesalci obeh spolov razvili obe strani svojih sposobnosti, tako svojo 
žensko kot tudi svojo moško stran (Adair 1992: 146).  
Skupina Judson je nastala pod okriljem Roberta Dunna, ki je v Cunninghamovem studiu vodil 
delavnice kompozicije. Te delavnice so obiskovali plesalci in drugi umetniki, ki niso imeli 
plesne izobrazbe (Au 1988: 165). Skupina, katere najpomembnejši člani so bili Yvonne Rainer, 
Trisha Brown, Steve Paxton in Lucinda Childs, je prvič nastopila 6. maja 1962 v cerkvi Judson, 
po kateri so dobili ime (Strauss in Nadel 2012: 115). Kot piše Sally Banes (1987: xiv–xx), 
postmoderni koreografi niso imeli enotne tehnike ali estetike, ampak jih je združeval njihov 
radikalen pristop k plesu. Ukvarjali so se z naravo, zgodovino in funkcijo plesa in začeli drugače 
uporabljati prostor, čas in telo. Telo je postalo predmet plesa, ne samo metafora za izražanje 
nečesa. Da bi odkrili naravno telo, so koreografi v svojih delih uporabljali ljudi, ki niso bili 
plesalci. Njihov stil je bil minimalističen in objektiven, odstranili so vse ekspresivne elemente. 
Plesali so v navadnih oblačilih, pogosto v tišini in ne na odrih, ampak v preprostih sobah, ki so 
bile dobro osvetljene in kjer gledalci niso sedeli v temi. Gledalci so v njihovem plesu lahko 
videli strukturo plesa in kako je plesa nastal. Med nastopi so plesalci delali napake, vidna je 
bila njihova utrujenost. Gledalci so spremljali, kako so plesalci odkrivali in se učili plesati. 
Najpomembneje pa je, da je vsako gibanje lahko postalo ples. Postmodernisti so zavračali 
virtuoznost in tehniko in uporabljali so vsakdanje gibanje, kot sta hoja in tek. Ples je bil ples 
zaradi konteksta, ne zaradi vsebine, preprosto zato, ker so ustvarjalci rekli, da gre za ples. Kot 
piše Susan Au (1988: 170), teh ustvarjalcev ni zanimal končni izdelek, ampak sam proces dela.  
Edina tehnika, ki so jo postmodernisti razvili, je bila kontaktna improvizacija, katere začetnik 
je Steve Paxton. Kot pove ime, ne gre za ustaljeno tehniko, ampak za način dela, ki v stik 
postavi dva ali več plesalcev. Ti nato s prenašanjem teže in z občutenjem en drugega 
prenašajo energijo z enega telesa na drugega in se ves čas odzivajo en na drugega. José Gil 
(2001: 136) o kontaktni improvizaciji piše kot o zaporedju vprašanj in odgovorov, ki jih telesa 
postavljajo in podajajo en drugemu, s čimer nastane eno samo telo.  
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Postmodernisti so pod vprašaj postavili spolno diferencirano gibanje. Ker so se povsem uprli 
kakršnikoli plesni tehniki, so bile za vse odprte enake možnosti (ibid.: 148). Ženske so o svojem 
telesu začele govoriti kot o inteligentnem telesu. S preprostimi oblačili in telesom, ki se je 
preprosto gibalo, ne da bi karkoli izražalo, so se ženske upirale idejam o svojem telesu kot 
seksualiziranem telesu, ki obstaja za užitek moških (Banes 1998: 219). Poudarjale so, da je 
žensko telo lahko akter, s čimer so se upirale idejam o pasivnosti ženske.  
Za odnos med spoloma je bila pomembna tudi kontaktna improvizacija, ki je na novo odprla 
možnost interakcije med plesalci. Kontaktna improvizacija vsebuje elemente, kot so 
prenašanje teže, naslanjanje in dvigi. Ta tehnika je odprla možnosti za oba spola. Ženske so 
lahko postale tiste, ki so dvigovale druge ženske ali moške plesalce, moški pa so lahko bili v 
telesnem stiku z drugimi moškimi, ne da bi imel ta stik homoseksualne konotacije. Moški so 
lahko pri tej tehniki sodelovali med seboj in tako niso kazali samo stereotipnih moških 
atributov, kot sta tekmovalnost in vodenje (Burt 1995: 148).  
Po minimalizmu v 60. in 70. letih se je ples v ZDA v 80. letih vrnil k metodam modernega plesa. 
Ustvarjalci v 80. letih so želeli plesu spet vrniti pomen. Vrnili so se k tehnični virtuoznosti, k 
ustvarjanju stalnega repertoarja predstav, začeli so uporabljati novo tehnologijo in ponovno 
so v ples vključili ekspresivne elemente, kot so glasba, kostumi in scena (Banes 1987: xxv). V 
ples se je vrnila ekspresivnost, poleg tega pa so pomen iskali tudi izven plesa in v ples so 
vključili geste in jezik. Njihova dela so spet začela pripovedovati zgodbe. Ples se je iz galerij, 
kjer so pogosto nastopali postmodernisti, prestavil v klube in se tako povezal s svetom glasbe 
(ibid.: xxx).  
V 80. letih se je pojavil tudi nov pristop k ženskemu telesu. Namesto skrivanja ženskega telesa 
so ustvarjalke poudarjale razlike, ki ga delajo ženskega. Mnoge ustvarjalke so tako začele 
ustvarjati plese, ki so poudarjali njihovo ženstvenost. V središče so postavile temi materinstva 
in nosečnosti (Banes 1998: 228). S širjenjem sodobnega plesa v različna okolja in med različne 
skupine so začele ustvarjalke poudarjati tudi lastno individualnost, v svoj ples pa so vključile 
teme rase, razreda in etničnosti (ibid.: 229).  
V Evropi se je sodobni ples začel razvijati v Franciji in Belgiji, kjer sta nastala t. i. novi francoski 
in novi belgijski ples. Pomembno je na razvoj vplivala šola baletnega koreografa Mauricea 
Bejarta Mudra, kjer so se plesalci učili tako plesne tehnike, kot tudi joge, pantomime, igre, 
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tradicionalnih plesov in cirkuških veščin. (Noisette 2011: 146). Med najpomembnejšim i 
koreografi, ki so v 70. in 80. letih vplivali na razvoj sodobnega plesa in ustvarjajo še danes, so 
Anne Teresa de Keersmaeker, Jan Fabre, Wim Vandekeybus, Maguy Marin in Alain Platel.  
Poleg tega je na razvoj sodobnega plesa pomembno vplivala tudi Pina Bausch v Nemčiji s 
svojim Tanzteatrom (plesnim gledališčem). Pina Bausch je v svojih delih raziskovala, kako se 
izkušnje in čustva prenašajo skozi telo. Zanimalo jo je, zakaj se gibamo in ne kako. V svojih 
delih je želela izraziti stvari, ki jih ni mogla izraziti z besedami (Colberg 1993: 153). Njena dela 
so pogosto vsebovala skupek različnih, nepovezanih scen, in niso pripovedovala jasne zgodbe. 
Ukvarjala se je tudi s podobami moških in žensk. Njeni plesalci so bili vizualno jasno ločeni. 
Moški so nosili moške obleke, ženske pa obleke, ki so spominjale na kombineže in so jim dale 
videz ranljivosti. Ženske so bile v njenih delih pogosto žrtve, moški pa agresivni napadalci 
(ibid.: 184). Obnašanje različnih spolov je v svojih delih stopnjevala do skrajne meje in se igrala 
z družbenimi pričakovanji in vlogami.  
Tako kot v baletu tudi v sodobnem plesu obstajajo določeni stereotipi predvsem o moških 
plesalcih. Dekleta so tista, ki jih spodbujajo k ukvarjanju s plesom. Da bi privabili dečke, 
uporabljajo podobne strategije kot pri baletu. Ples povezujejo s športom in poudarjajo, da je 
za ples potrebna moč (Holdsworth 2013: 173). Še vedno velja, da so moški tisti, ki le redko v 
svojem plesu prevzamejo ženske značilnosti, kot so nežnost, mehkoba in izraznost. Ženske so 
tiste, ki se lahko tudi na področju sodobnega plesa bolj igrajo z različnimi načini gibanja in ki 
lahko plešejo kot moški (Burt 1995: 167).  
In čeprav še vedno obstajajo določeni stereotipi, za sodobni ples danes velja, da je v njem 
dovoljeno vse. Od različnih dolžin predstav do raznolikih kostumov in scenografije. Plešejo 
lahko plesalci vseh telesnih tipov, ples je lahko minimalen in skoraj statičen ali poln energije 
in virtuoznosti. Določene predstave se ukvarjajo z resnimi in aktualnimi temami, medtem ko 
druge uporabljajo humor, satiro in igro. Ples se pogosto povezuje tudi s svetom umetnosti, 
glasbe in mode (ibid.: 14). Medtem ko svet baleta delno še vedno velja za fantazijski svet, 
umaknjen od resničnosti, je sodobni ples bolj povezan s svojim okoljem in okoliščinami, v 




9 Sodobni ples v Sloveniji 
V Sloveniji sta bila klasični balet in sodobni ples že vse od začetka tesno povezana. Leta 1918 
so v Ljubljani ustanovili Slovensko ljudsko gledališče, v sklopu katerega je začel delovati tudi 
baletni ansambel. Prvi ga je vodil Vaslav Vlček, ki se je skupaj z balerino Lidijo Wisiakovo 
izobraževal pri Isadori Duncan, Mary Wigman in Rudolfu Labanu (Vogelnik 1975: 65). Pri 
Rudolfu Labanu sta se izobraževala tudi Pia in Pino Mlakar, ki sta v Ljubljano prišla leta 1932 
in začela delati z ljubljanskim baletnim ansamblom. Prvi plesni večer sta pripravila naslednje 
leto in predstava Prekinjen valček je predstavljala prvo predstavo za naš ansambel, ki sta jo 
koreografirala slovenska koreografa. Ker sta bila Mlakarja modernista, se je torej razvoj baleta 
v Sloveniji začel z modernizmom (ibid.: 81).  
Drugi pomembni začetnici modernega plesa pri nas, ki sta prav tako delovali v tem času, sta 
bili Meta Vidmar in Katja Delak. Obe sta bili učenki Mary Wigman in v Slovenijo sta prinesli 
ekspresionistične ideje modernega plesa. Obe sta svojo pot začeli z večerom lastnih 
koreografij, ki je v obeh primerih potekal v ljubljanski operi, kar še dodatno kaže na 
povezanost modernega plesa z baletom (Vevar 2006: 95). Poleg koreografiranja sta se obe 
ukvarjali predvsem s poučevanjem. Tehniko sta videli kot osnovo, zato sta veliko pozornosti 
namenili plesnemu izobraževanju. Obe sta odprli lastno plesno šolo in razen občasnih izjem 
in produkcije Pie in Pina Mlakarja za opero je moderni ples v Sloveniji do 70. let živel predvsem 
v plesnih šolah, na odrih pa se je pojavljal na produkcijah teh šol (ibid.).  
Zaradi velikega pretoka plesnih učenk je le redko katera dosegla visok nivo tehničnega znanja, 
med učenkami Mete Vidmar je izstopala predvsem Marta Pavlin Brina, ki je bila prva pri nas, 
ki je politizirala ples in je ustvarila nekaj koreografij s političnimi temami (Vogelnik 1975: 114). 
Razvoj plesa pri nas je prekinila tudi druga svetovna vojna, v času katere so Meto Vidmar 
poslali v taborišče, Katja Delak pa je odšla v ZDA. Tudi Pia in Pino Mlakar sta v tem času 
delovala v tujini (Vevar 2006: 95).  
Pia in Pino Mlakar sta se po vojni vrnila v Slovenijo in prevzela vodenje ljubljanskega baleta, a 
to je bil čas, ko se je klasični balet v Sloveniji bolj jasno ločil od sodobnega plesa. V tem času 
so namreč v Jugoslaviji začeli ustanavljati nacionalne balete po sovjetskem vzoru, ki so 
temeljili na hierarhiji, delavnosti, poslušnosti in disciplini. Čeprav sta Mlakarjeva uspela na 
noge postaviti baletni ansambel z bogatim repertoarjem, so v 50. letih iz tega repertoarja 
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odstranili njuna modernistična dela in leta 1960 sta se morala predčasno upokojiti (Teržan 
2003: 38). Pino Mlakar je svoje delo na področju plesa nadaljeval na AGRFT-ju, kjer je leta 
1946 ustanovil Stolico za eukinetiko in tako skrbel za gibalno izobrazbo bodočih igralcev 
(Praznik 2009: 75). Razen dela Pie in Pina Mlakarja je bil sodobni ples vse do 80. let le skupek 
razpršenih plesnih skupin in plesnih šol, sodobni plesalci pa pri nas niso mogli dobiti formalne 
izobrazbe. Vse do 80. let je bil zato slovenski sodobni ples potisnjen v amaterizem, saj ni imel 
institucionalne podpore. Jugoslovanski sistem je priznaval samo balet in skrbel za utrjevanje 
že obstoječih plesnih oblik, jugoslovanska kulturna politika pa je zatrla možnost razvoja 
modernizma in radikalizma (ibid.: 70). Pomanjkanje institucionalne izobraževalne vertikale je 
bila glavna težava, ki je ovirala razvoj sodobnega plesa pri nas. Meti Vidmar so sicer po drugi 
svetovni vojni ponudili možnost šole, ki bi bila povezana z ljubljansko srednjo baletno šolo, a 
se Vidmarjeva ni želela povezati z institucijami, zato njena šola učenkam ni nudila formalne 
izobrazbe ali kakršnegakoli potrdila o plesnem znanju (Vogelnik 1975: 121).  
Po vojni se je na področje izobraževanja usmerila tudi Marta Pavlin, ki je vodila gibalno-
ritmično vzgojo na srednji vzgojiteljski šoli v Ljubljani in s tem pripravljala vzgojiteljice, ki naj 
bi znanje širile na otroke. Leta 1953 se je na Centru za estetsko vzgojo v Ljubljani ustanovil 
Oddelek za izrazni ples, ki sta ga vodili Marija Vogelnik in Marta Pavlin (Praznik 2009: 73). Med 
učenkami Mete Vidmar je potrebno posebej izpostaviti še Živo Kraigher, ki je prav tako 
ustanovila lastno plesno šolo, leta 1973 pa je ustanovila Studio za svobodni ples, s katerim je 
želela ustvarjati ambicioznejše projekte od plesnih produkcij, ki jih je pripravljala njena šola 
(Vevar 2006: 99). V 50. letih so mnogi koreografi sodelovali tudi z različnimi režiserji in začeli 
so ustvarjati plesne videe. Poleg tega je bil ples stalen del mladinskih in otroških predstav na 
RTV Slovenija, kjer je igral pomembno vlogo vse do osamosvojitve Slovenije (ibid.: 97).  
Prvi korak k ustanovitvi pomembnejše plesne skupine je bila ustanovitev Plesnega teatra Celje 
leta 1973. Ustanovil ga je Damir Zlatar Frey, ki je v Slovenijo prinesel ideje nemškega 
ekspresionizma in v Celju ustvarjal plesne predstave (ibid.: 99). V istem času je v slovenskem 
prostoru začela delovati Ksenija Hribar, ki se je izobraževala v Londonu in je bila tam del 
ustanavljanja nove plesne kompanije. To znanje je prinesla v Slovenijo, kjer je prva leta največ 
delovala kot koreografinja za gledališče. Kasneje je delovala tudi na AGRFT, kjer je leta 1991 
Stolico za eukinetiko preimenovala v Katedro za plesno in gibalno izraznost (Teržan 2003: 54).  
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Ksenija Hribar in Damir Zlatar Frey sta bila pobudnika ustanovitve Plesnega teatra Ljubljana 
(PTL), ki je nastal s skupino mladih plesalcev leta 1984. Njihov prvi nastop leta 1985 je 
predstavljal prvi nastop slovenske profesionalne sodobneplesne skupine (ibid.: 59). A PTL je 
imel ves čas težave zaradi pomanjkanja lastnega prostora, kjer bi lahko izvajali redne treninge 
in nastopali. Možnost za nastop so dobili z gradnjo Cankarjevega doma, kjer so lahko nastopali 
v eni od manjših dvoran. A z leti, ko se je program Cankarjevega doma napolnil, je bilo težje 
dobiti dvorano, poleg tega je bilo težko nastopati na odru, na katerem so plesalci lahko vadili 
šele dan pred predstavo ali celo na dan predstave. Težavo za PTL je predstavljalo tudi dejstvo, 
da skupina ni imela stalne zasedbe, saj so plesalci ves čas odhajali na izobraževanje v tujino. 
Nove plesalce je bilo tako treba ves čas učiti starih koreografij v repertoarju, nove predstave 
pa ustvarjati na podlagi plesalcev, ki so bili trenutno na voljo (ibid.: 84).  
V 80. letih je umetnost v Sloveniji nasploh predstavljala kritiko enopartijskega sistema. Šlo je 
za čas ekonomske krize in nezadovoljstva, prebivalci pa so v osamosvojitvi videli možnost 
osvoboditve. Sodobni ples je v 80. letih predstavljal osvobojeno ozemlje, fantazmo izobilja in 
možnosti zahoda, ki so se mu gledalci želeli približati v prihodnosti. Sodobnega plesa politika 
takrat sicer ni zatirala, ampak ga v resnici sploh ni opazila, zato še vedno ni imel institucionalne 
podpore (Vevar 2004: 91). Predstave jugoslovanskih ustvarjalcev so bile v tujini uspešne 
predvsem zato, ker so jih kritiki in gledalci s svojimi idejami o stanju in življenju v Jugoslaviji 
brali kot izraz politično nemirnega območja, čeprav so bile predstave v resnici primerljive s 
predstavami iz tujine (Vevar 2006: 101). Nov zamah je sodobni ples dobil po osamosvojitvi, 
ko ga je vodila ideja povezovanja in svobode, ustvarjalci pa so dobili novo ustvarjalno energijo 
in se usmerili v prihodnost.  
Leta 1996 je PTL končno dobil svoj prostor, vodili pa so ga Ksenija Hribar, Matjaž Farič in Sinja 
Ožbolt. Med njihovimi cilji je bilo delovanje stalne plesne skupine (te danes ni več), izvajanje 
neprekinjenih plesnih treningov z domačimi in tujimi učitelji, ki jih lahko obiskuje vsak, ki je 
zmožen treningom slediti (tudi ti treningi danes ne potekajo več), organizacija delavnic, 
ustanovitev mlade skupine plesalcev, ki bi se lahko nato pridružile glavni skupini, štiriletno 
načrtovanje programa ter produkcija in koprodukcija plesnih predstav, predvsem podpora 
mladih avtorjev, ki se na področju sodobnega plesa šele uveljavljajo (Teržan 2003: 96).  
Poleg PTL-ja so v 90. letih začele nastajati še druge produkcijske enote in plesne skupine, zato 
se je plesna scena v Sloveniji začela deliti. Leta 1994 je Branko Potočan ustanovil skupino 
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Fourklor in produkcijsko enoto Vitkar, s katerimi še danes ustvarja predstave fizičnega 
gledališča. Matjaž Farič je leta 1998 ustanovil zavod Flota, s katerim še danes producira 
predstave različnih plesnih ustvarjalcev, poleg tega pa vsako leto prireja tudi festival Fronta v 
Murski Soboti (ibid.: 117). Leta 1993 je Iztok Kovač ustanovil plesno skupino En Knap, ki je 
danes v Sloveniji edina profesionalna plesna skupina s stalno zasedbo. Kovač je v svoje 
predstave vključil improvizacijo, princip naključja in plesalce v predstavah namesto samo kot 
nastopajoče preko principa odprtega dela postavil v vlogo soustvarjalca predstave v živo 
(Vevar 2006: 107).  
Tako kot drugje tudi v Sloveniji v sodobnem plesu ne moremo govoriti o eni tehniki ali eni 
smeri, pač pa gre za individualno raziskovanje različnih ustvarjalcev, ki so se večinoma 
izobraževali v tujini. Med najpomembnejšimi ustvarjalci novejše generacije so tako Maja 
Delak, Mala Kline, Andreja Rauch Podrzavnik, Snježana Premuš in Jana Menger (Teržan 2003: 
168). O njihovem delu Katja Praznik (2004: 99) kot o novi umetniški praksi, ki je osvobojena 
mojstrstva, teorije, zgodovine in politične odgovornosti. Predstave teh ustvarjalcev se ne 
navezujejo na zgodovino plesa in ne komentirajo ali se navezujejo na kontekst, v katerem 
nastajajo. Gre za ustvarjalce, ki po njenem mnenju ne kažejo zanimanja za formalna vprašanja 
in sisteme reprezentacije v plesu, ampak ustvarjajo zase in se ukvarjajo predvsem s svojo 
vlogo. Njihova edina skupna točka je, da ima vsak od njih individualen pristop k plesu in k 
telesu. V središče njihovega zanimanja je postavljeno telo in iskanje lastnega načina izražanja. 
Mlajša generacija se je tako zaprla v lasten umetniški svet in se ne opredeljuje do okoliščin in 
zgodovine. Namesto kritike sistema ali opredelitve do konteksta, v katerem predstave 
nastajajo, Katja Praznik (2006: 263) v njihovih umetniških praksah vidi estetski eskapizem.  
Sodobni ples v Sloveniji danes še vedno deluje kot skupek razpršenih produkcijskih enot in 
ustvarjalcev, do leta 2013 pa je težavo še vedno predstavljalo pomanjkanje vzpostavljene 
institucionalne izobraževalne vertikale. Leta 1999 se je na Srednji vzgojiteljski šoli in gimnaziji 
Ljubljana začel izvajati gimnazijski program sodobnega plesa. Akademijo za ples so ustanovili 
leta 2010, leta 2013 pa so na AGRFT-ju začeli izvajati še magistrski program odrskega giba 
(Kopač in Vevar 2014: 55). Za produkcijo plesnih predstav večinoma še vedno skrbijo različni 
in med seboj ločeni zavodi, kot so En Knap, Plesni teater Ljubljana, Flota in Emanat.   
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10 Sodobni ples na Portugalskem 
Podobno kot v Sloveniji, je bil tudi na Portugalskem razvoj sodobnega plesa dolgo omejen 
zaradi pomanjkanja izobraževalne strukture, ki bi ustvarila dovolj usposobljene plesalce za 
ustanovitev plesnih skupin, poleg tega pa je na razvoj vplivala tudi diktatura Antonia Salazarja, 
ki je ovirala razvoj vseh oblik svobodnega kulturnega izražanja. O razvoju plesa lahko zato na 
Portugalskem govorimo šele v zadnjih desetletjih, predvsem pa od 90. let naprej, ko pride na 
Portugalskem do senzoričnega intenziviranja in novega odkrivanja telesa, kot piše Lepecki 
(1998: 15).  
Vse do druge polovice 20. stoletja je razvoj portugalskega plesa omejevalo pomanjkanje 
portugalskih koreografov in plesalcev. Ustanovljena ni bila nobena plesna šola, prav tako 
plesalci niso dobili podpore, da bi se plesno izobraževali drugje. Edina možnost je bila prihod 
tujih učiteljev v državo (ibid: 33). Baletni plesalci in koreografi so večinoma prihajali iz Italije, 
portugalski plesalci pa so prevzemali le stranske vloge. Na področju baleta tako skozi vsa 
stoletja razvoja baleta ni nastala nobena portugalska predstava, ki bi bila uspešna med kritiki 
in gledalci (ibid: 45).  
Prva portugalska poklicna plesna skupina je bila ustanovljena leta 1940. Skupina Verde Gaio 
je bila ustanovljena kot portugalska različica Ballets Russes, a Portugalska v tem času ni imela 
dovolj usposobljenih plesalcev. Za razliko od Ballets Russes ta skupina ni pokazala nobene 
želje po raziskovanju plesa in iskanju novih plesnih oblik (Vicente 2017: 6). V resnici je skupina 
nastala pod okriljem Ministrstva za narodno propagando v času Salazarjeve diktature in se je 
bolj kot z inovacijo ukvarjala z uprizarjanjem portugalskih folklornih plesov, prirejenih za oder 
(Sasportes in Ribeiro 1991: 52). Gledalci so skupino v prvih letih podpirali, a nobenemu od 
koreografov skupine ni uspelo oddaljiti od folklore, zato so bili tako plesalci kot gledalci kmalu 
nezadovoljni z delovanjem skupine. 
V tem času si je za ustanovitev narodne baletne kompanije ves čas prizadevala Margarida de 
Abreu, ki je leta 1946 ustanovila Krog koreografske iniciacije. V sklopu te iniciative je nastala 
prva portugalska različica enega od klasičnih baletov, in sicer Ognjenega ptiča (ibid.: 55). Leta 
1960 je sledila ustanovitev portugalskega baletnega centra, ki je imel tri cilje: izobraževanje 
in usposabljanje plesalcev, izobraževanje gledalcev in ustanovitev profesionalne plesne 
skupine. Iniciativo za to je prevzela fundacija Gulbenkian, ki je ustanovila prvo portugalsko 
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profesionalno baletno skupino, imenovano Baletna skupina Gulbenkian (kasneje Balet 
Gulbenkian, danes skupina ne deluje več) (ibid.: 56).  
Prvi je skupino vodil Walter Gore, skupina pa je prvič nastopila leta 1965. Med cilji prvega 
umetniškega direktorja so bili izobraževanje gledalcev, izobraževanje portugalskih 
koreografov, ustanovitev šole in organizacije turneje, s katero bi delo skupine predstavili v 
tujini. Leta 1970 je vodenje skupine prevzel jugoslovanski plesalec Mirko Sparemblek, ki je 
želel iz nje narediti resno plesno kompanijo. Pomembno se mu je zdelo predvsem, da so tako 
plesalci kot koreografi v stiku z razvojem plesa v Evropi in drugje, zato je za plesalce organiziral 
intenzivne treninge in koreografske delavnice (ibid.: 65). Skupina je v tem času začela 
nastopati tudi v mednarodnem prostoru, z njo pa je sodelovalo vedno več portugalskih 
umetnikov.  
Balet Gulbenkian je tako dolgo narekoval okus gledalcev na Portugalskem. Ker so bili edina 
profesionalna skupina, so gledalci spremljali njihovo delo in sprejeli predstave, ki so bile 
podobne njihovim. S pomočjo koreografskih delavnic je lahko skupina začela delati tudi s 
portugalskimi koreografi, njihova prevlada pa se je končala leta 1977, ko so z ustanovitvijo 
Narodne baletne kompanije prvič dobili konkurenco na lastnih tleh (ibid.: 79). Za razvoj 
sodobnega plesa na Portugalskem pa sta bila odločilna dva dogodka. Prva je bila revolucija 
25. aprila 1974, s katero se je končala Salazarjeva diktatura, druga pa ustanovitev iniciative 
ACARTE leta 1985 (Fazenda 2007: 175). S koncem diktature se je na Portugalskem odprla 
možnost za nov pogled na telo in za večjo svobodo umetniškega izražanja.  
Kot piše José Gil (2004: 62–69), se je na Portugalskem v času diktature razvila specifična oblika 
telesnosti. Zaradi ekonomije revščine, ki je omejevala nepotrebno zapravljanje, je prišlo tudi 
do omejenosti v prostoru. Telesa so bila omejena v svojem gibanju, gibanja niso raziskovala, 
niso bila spontana in niso izražala čustev. Čeprav je navzven izgledalo, kot da si ljudje 
izkazujejo pozornost, saj je prišlo do t. i. demokracije izražanja, kjer so se vsi ne glede na razred 
in položaj pozdravljali in izražali enako, so telesa ljudi v resnici živela v strahu in nikoli niso 
izražala iskrenih čustev. Tako sta obstajala dva svetova, javni svet in zasebni svet, telesa pa so 
bila zaprta, kot da bi spala (Vicente 2017: 5). Država je omejevala kakršnokoli telesno 
izražanje, ki ni sledilo pravilom družbenega obnašanja.  
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Ko se je diktatura končala, je s tem izginila tudi lažna bližina, telesa ljudi pa niso bila 
pripravljena na prehod v svoboden svet, katerega del naj bi zdaj bila. Posamezniki so tako 
čutili krizo prepoznavanja in razumevanja lastnega telesa. Kot je rekel Alexandre Melo (ibid.: 
6), Portugalci niso imeli telesa.  
Postopoma pa se je portugalsko telo, in s tem ples, vseeno začelo razvijati. V letih po koncu 
diktature so se začeli množiti javni dogodki, nočni klubi so postali prostori osvoboditve, šport 
pa je postal priljubljena prostočasna dejavnost. Na področju plesa so mnogi plesalci odhajali 
v tujino, od koder so na Portugalsko prinesli novo znanje in tako začeli razvijati lastne oblike 
plesnega izražanja (ibid.: 7). K širjenju idej o plesu pa je prispevala tudi iniciativa ACARTE 
Margaride Perdigão. Ta iniciativa, ki je delovala na področju več umetniških zvrsti, je v svojem 
programu vsebovala tudi ples. Podpirala je multidisciplinarne projekte, projekte in nastope 
neodvisnih skupin, organizirala je delavnice z domačimi in tujimi koreografi in portugalski 
publiki predstavila tuje avantgardne plesne skupine (Sasportes in Ribeiro 1991: 88). Iniciativa 
je tako skrbela za izobrazbo gledalcev, ki so se preko gostovanj evropskih in ameriških plesnih 
skupin seznanili z novimi koreografskimi metodami (Fazenda 2007: 179). Med 
pomembnejšimi ustvarjalci, ki so v tem času svoje delo predstavili na Portugalskem, so Josef 
Nadj, Pina Bausch in Anna Teresa de Keersmaeker.  
Leta 1985 se je tako končala prevlada Baleta Gulbenkian in začelo se je novo obdobje za 
portugalski ples, ki se je razvijal skupaj z razvojem novega evropskega plesa v ostalih državah. 
Ustvarjalci so po izobraževanju v tujini na Portugalsko prinesli tuje plesne tehnike in nove 
ideje o plesu. Margarida Bettencourt je portugalskim plesalcem tako predstavila 
Cunninghamovo plesno tehniko, João Fiadeiro pa kontaktno improvizacijo (Fazenda 1997: 
17).  
80. in 90. leta 20. stoletja so tako za portugalski ples predstavljala čas, ko se je razvil novi 
portugalski ples. Šlo je za čas, ko je v plesu izjemno prisotno postalo telo (Fazenda 2014: 84), 
ustvarjalci pa so se osredotočali na uporabo različnih delov telesa, dinamike, kvalitete gibanja, 
gest in mišične napetosti za izražanje idej in čustev. Ta ples je bil nov na več načinov. 
Nasprotoval je idejam in vrednotam baleta, uporabljal je novo znanje o telesu, s katerim je bil 
bolj povezan. Plesalci so za trening uporabljali različne telesne tehnike, kot so improvizacija, 
joga in tai či. Ustvarjalci so se začeli znova zanimati za teatralne elemente plesa, kot so 
uporaba besedila, glasu in gest. Prav tako so bili kritični do organizacij in institucij, ki so se 
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ukvarjale s plesom, in delovali so izven njih (Fazenda 2007: 179). Ni šlo za plesalce z enotnim 
stilom ali tehniko plesa, ampak je šlo predvsem za plesalce, ki so sprejeli izrazni potencial 
telesa in začeli vsak na svoj način raziskovati njegove možnosti (Vicente 2017: 8). Opustili so 
zadržan in omejen odnos Portugalcev do lastnega telesa in se temu uprli s poudarjanjem 
lastne telesnosti, s čimer so se uprli anonimnosti in poudarjali individualnost.  
Plesalci novega portugalskega plesa so prišli iz različnih generacij in iz različnih okolij, med 
najpomembnejšimi med njimi pa so Vera Mantero, João Fiadeiro, Francisco Camacho, 
Madalena Victorino, Clara Andermatt, Margardida Bettencourt, Paula Massano in Paulo 
Ribeiro (Fazenda 2007: 178). Po tem, ko je ta skupina vzpostavila sodobni ples na 
Portugalskem, je prišlo do ustanovitve več profesionalnih plesnih skupin (med njimi CaDeCe 
v Setubalu, Companhia da Dança de Almada in Balleteatro Companhia), prav tako so se 
izboljšale izobraževalne možnosti za plesalce, ples pa se med gledalci širi tudi s pomočjo 
festivalov in dogodkov, namenjenim predstavitvi novih del. Kljub temu razvoju pa ustvarjalci 
novega portugalskega plesa še danes ostajajo najpomembnejši akterji v portugalskem plesu, 




11 Analiza del 
11.1 Izbrana dela 
Za empirični del magistrske naloge sem analizirala 40 predstav, ki sem jih lahko preko 
posnetkov pogledala v celoti. Del analize je bilo 22 predstav slovenskih koreografov in 18 
predstav portugalskih koreografov.  
Predstave slovenskih koreografov so nastale med letoma 1996 in 2018, nastale pa so v 
produkciji zavodov Emanat, En-Knap, Flota in Plesni teater Ljubljana, štirih zavodov, ki se 
primarno ukvarjajo s produkcijo sodobnega plesa in tako producirajo največ plesnih predstav. 
Gre za predstave 13 različnih koreografov, petih koreografov in osmih koreografinj.  
Predstave portugalskih koreografov so nastale med letoma 1990 in 2018. Gre za predstave 
koreografov generacije novega portugalskega plesa, ki je pomembno vplivala na vzpostavitev 
sodobnega plesa na Portugalskem v 80. in 90. letih, kot ustvarjalci pa delujejo še danes.  
Predstave so ustvarili trije koreografi in tri koreografinje.  
Pri analizi predstav sem se osredotočila na tri elemente. Prva je bila analiza vsebine predstav, 
kot jo razlagajo ustvarjalci sami z opisom ustvarjalnega procesa, konceptov in navdiha za 
ustvarjanje posamezne predstave.  
Sledila je analiza vizualne podobe predstav. Vanjo je bila vključena podoba teles plesalcev, 
kamor so vključeni kostumi, frizure in ličila, in morebitni pripomočki, ki jih plesalci na odru 
uporabljajo ter način, kako jih uporabljajo.  
Najpomembnejši del analize je bila analiza telesnosti predstav. Zanimalo me je, na kakšen 
način koreografi raziskujejo telesnost, do kolikšne mere sta gibanje plesalk in plesalcev 
diferencirana in v kakšnem odnosu so plesalci med seboj na odru. Zanimale so me tudi različne 
oblike duetov, ki se pojavljajo na odru, da bi ugotovila, če na odru še vedno prevladuje moško 
ženski duet in v kakšnih oblikah se pojavlja.  
11.2 Vsebinska analiza predstav 
Analizo sem začela s pregledom vsebine predstav, da bi ugotovila, če se koreografi sodobnega 
plesa v kateri od predstav izrecno ukvarjajo s spolom in ga uporabljajo kot problematiko, na 
podlagi katere bi raziskovali telesnost. Zanimalo me je tudi, katere so druge teme ali 
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problematike, ki se bodo pojavljale pogosto, in do kolikšne mere gre v predstavah le za 
raziskovanje telesnosti in različnih konceptov preko telesa, kolikokrat pa predstave še vedno 
pripovedujejo klasične zgodbe, v katerih so jasno razdeljene tudi vloge plesalcev.  
Po analizi vsebine vseh predstav je najprej opazno, da v sodobnem plesu danes ne gre več za 
pripovedovanje zgodb v klasičnem smislu. V nobeni od predstav tako ne gre za 
pripovedovanje zgodbe z določenimi liki in s klasičnim potekom zgodbe, ki bi mu sledili preko 
predstave. Tudi ko so navdih za predstavo literarna dela, ne gre za prevajanje zgodbe v gib, 
ampak za ustvarjanje gibov na podlagi besedila. Predstava Iztoka Kovača S.K.I.N. (2011) tako 
temelji na romanu Koža Curzia Malaparteja, ki govori o drugi svetovni vojni, a ne pripoveduje 
povezane zgodbe. Gre za posamezne odlomke in gibalne fraze, ki govorijo o določenih 
situacijah, s katerimi so srečevali vojaki (na primer o ujetništvu), predstava pa se bolj 
osredotoča na uporabo naključja, saj ustvarjalci na odru predstavo sproti ustvarjajo iz vnaprej 
pripravljenih gibalnih fraz, igrajo pa se z zaporedjem in načinom izvajanja teh fraz. Podobno 
predstava Sama Gosariča Komad za Matjaža Hanžka (2009) temelji na poeziji Matjaža Hanžka, 
a se ne ukvarja z vsebino njegove poezije, temveč ideje pesnika o programiranju uporablja za 
ustvarjanje gibalnih fraz.  
Edina predstava, v kateri so v opisu predstave razdeljene tudi vloge, je predstava Clare 
Andermatt Dez mil seres (Deset tisoč bitij, 2012), kjer plesalec pleše vlogo arhitekta, tri 
plesalke pa predstavljajo naravo. In čeprav ta delitev vlog na stereotipen način ženske poveže 
z naravo, moškemu pa da vlogo nekoga, ki to naravo ureja in oblikuje, je gibanje ravno 
obratno, saj je plesalec tisti, ki je večino časa na odru statičen, plesalke pa imajo veliko bolj 
aktivno vlogo.  
Tema spola se je vsaj v vsebinski analizi predstav izkazala za postransko temo, saj se je spol 
pojavil v le nekaj opisih predstav. Clara Andermatt tako v opisu dveh predstav, v opisu 
predstave Mel (Med, 2001) in Cio Azul (Modro nebo, 1993) poudari, da plesalci ne igrajo 
določenih vlog in da nimajo določenega spola. V predstavi Cio Azul plesalce celo opiše kot 
hodeča ali premikajoča se čustva, ne pa osebe.  
Francisco Camacho se v predstavi Don San Sebastian (Kralj sv. Sebastjan, 1996) ukvarja z 
likoma kralja Sebastjana I. portugalskega in svetega Sebastjana (v slovenščini svetega 
Boštjana). V opisu poudari, da gre za lika, ki svojo moškost izražata na netipičen način in da je 
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za njiju značilna spolna nejasnost, kar kaže, da se predstava ukvarja tudi z idejami o moškosti 
in o njenem prikazovanju.  
Edina slovenska predstava, ki v opisu omenja problematiko spola je predstava Maje Delak 
Drage drage (2007), ki se ukvarja s kulturnimi konvencijami in stereotipi, povezanimi z 
ženskostjo. Ustvarjalke se v predstavi ukvarjajo z nasprotjem med lastnimi željami in 
družbenimi vlogami, ki naj bi jih zasedale in za katere naj bi bile primerne.  
Te štiri predstave so edine, ki v svojih opisih omenjajo spol, kar seveda ne pomeni, da v ostalih 
predstavah ne najdemo zanimivih prikazov moškosti in ženskosti, a v njih to ni problematika, 
ki  jo poudarjajo. Pri pregledu vseh opisov predstav pa sem vseeno našla tri prevladujoče 
teme, ki se pojavljajo v večjem številu predstav. Te teme so problematika telesa in telesnosti, 
ideja užitka v gibanju in igra s percepcijo.  
Idejo o užitku teles v gibanju najdemo v opisih predstav Don San Sebastian Francisca 
Camacha, Drage drage Maje Delak, Blago(r) narodu (2015) Sinje Ožbolt ter Dance Bailarina 
Dance (Pleši, plesalka, pleši, 2013), Cemitério dos Prazeres (Pokopališče užitkov, 1996) in 
Anomalias Magnéticas (Magnetne anomalije, 1995) Clare Andermatt.  
Različne predstave se na različne načine ukvarjajo s percepcijo. Predstava Homo Ex Machina 
Jerneja Čamplja, Evin Hadžialjević, Špele Tovornik in Jasne Zavodnik se ukvarja z odnosom 
med označevalcem in označencem in s tem, kako kontekst vpliva na interpretacijo gibanja. 
Podobno se João Fiadeiro v predstavi From Afar It Was and Island. De perto, uma pedra. (Od 
daleč je bil otok. Od blizu kamen, 2018) ukvarja s pomeni gibanja v drugačnih kontekstih, ko 
koreografijo sestavlja iz gibanja, prevzetega iz filmskih scen, a ločenega od konteksta, v 
katerem se pojavlja v teh scenah. Clara Andermatt se z idejo percepcije in preseganja meja 
teles ukvarja v predstavah Dez mil Seres in Levanta os braços como antenas para o céu (Dvigni 
roke kot antene proti nebu, 2005), ki ju je ustvarila s skupino plesalcev s posebnimi potrebami, 
in v predstavi Novo-Velho Circo (Nov stari cirkus, 2015), v kateri nastopajo cirkuški 
performerji.  
Predstave se tudi s telesnostjo ukvarjajo na različne načine. Predstava Kaje Lorenci Morda na 
videz kdaj kot vsi ljudje (2016) se na primer ukvarja z materialnostjo in telesnostjo in različnimi 
možnostmi dueta, s katerimi ne želi pripovedovati zgodbe, ampak preprosto raziskati 
možnosti dueta kot gibalne možnosti. Predstavi Maior (2011) Clare Andermatt in Samo za 
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danes (2018) se ukvarjata s fizičnimi manifestacijami starosti, za to pa uporabljata plesalce 
različnih starosti. Predstava Maje Delak in Male Kline Galerija mrtvih žensk (2005) se ukvarja 
z omejitvami telesa plesalca, medtem ko se Matjaž Farič v predstavah Otok (1999) in Klon 
(1998) ukvarja z možnostmi individualnih teles, ki so različna, v drugi pa predvsem z vplivom 
tehnologije na gibanje teles.  
Kot vidimo iz vsebinske analize, lahko v predstavah najdemo različne prevladujoče teme, a 
problematika spola se vsaj kot izrecna tema pojavlja redko.  
11.3 Vizualna podoba predstav  
Drugi element analize je vizualna podoba predstav oziroma plesalcev, ki se bo ukvarjala 
predvsem s kostumi. Čeprav je seveda najbolj pomembno, na kakšen način se plesalci v 
predstavah gibajo, je njihova vizualna podoba tista, ki jo najprej opazimo, sploh v trenutkih z 
minimalnih gibanjem ali v premorih. Zanimalo me je torej, če so plesalci s kostumi, frizurami 
in ličili spolno diferencirani ali se v kateri od predstav pojavlja nejasnost glede spola plesalcev 
na podlagi vizualne podobe. Poleg tega me je zanimalo, na kakšen način se predstave upirajo 
stereotipnim idejam o moškosti in ženskosti oziroma te ideje opuščajo ali se z njimi ne 
ukvarjajo.  
Pri analizi je najprej postalo jasno, da plesalci v večini predstav nosijo vsakdanja oblačila, ki 
spominjajo na oblačila, kakršna nosijo med plesnimi treningi. Takšna oblačila jim omogočajo 
raziskovanje možnosti gibanja in njihovih teles ne omejujejo pri njihovem izražanju. V 
nekaterih predstavah pa so plesalci in plesalke s kostumi še vedno jasno ločeni po spolu. V 
predstavah Ottetto (2012) Iztoka Kovača in Sama (2006) Matjaža Fariča so ženske v oblekah, 
ki jih takoj ločijo od moških, tudi ko na odru gledamo samo sence. Ko gledamo plesalke v 
oblekah, so tudi njihova telesa tista, ki so bolj vidna in bolj izpostavljena, saj med plesom 
vidimo gole noge, ki so pri moških pokrite.  
Ta razlika je opazna predvsem v predstavah, kjer je kostum obeh spolov enak, a z manjšo 
razliko, zaradi katere je telo ženske bolj izpostavljeno. V predstavi Križev kralj (1996) Ivana 
Peternelja sta plesalca oblečena v ohlapno majico in ohlapne hlače, plesalka pa je prav tako v 
ohlapni majici, a brez hlač. Podobno je v predstavi Levanta os braços como antenas para o 
céu Clare Andermatt plesalec v enem od duetov oblečen v preprosta vsakdanja oblačila, 
plesalka pa se pojavi le v dresu kožne barve, zaradi česar izgleda skoraj gola.  
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Poleg oblek ženske svojo ženstvenost v več predstavah kažejo tudi z nošenjem visokih pet. V 
predstavi Dance Bailarina Dance so moški tako oblečeni v preproste črne majice in črne dolge 
hlače, ženske pa v korzete, kratke hlače in visoke pete. Tudi v predstavi Tam daleč (2009) Sinje 
Ožbolt plesalki nosita rožnati obleki, obe pa tekom predstave obujeta tudi visoke pete. Ena 
od njiju svojo ženstvenost poudari tudi z gibom, saj pred občinstvom pozira in se z njimi 
spogleduje. Ženska podoba je poudarjena tudi v predstavi Pustite otroke k meni (2011) 
Matjaža Fariča, v kateri se koreograf ukvarja z idejo nadzora in oblasti. Plesalke se v njej 
oblečejo v uniforme Titovih pionirjev, lase pa si spletejo v kite ali jih spnejo v čope, s čimer 
ustvarijo podobo dekliškosti in naivnosti. V nasprotju z njimi se plesalec na odru pojavi v 
vojaški uniformi kot simbolu moškosti in moči. Zanimivo je, da je njegovo gibanje namesto 
tipičnih velikih gibov in agresije, ki bi jo morda pričakovali v predstavi s takšno tematiko, 
mehko in nežno, kar še bolj poudari manipulativne možnosti oblasti, ki jo lik predstavlja, saj 
mu plesalke s ponavljanjem teh preprostih gibov takoj sledijo.  
Pomembno pa je poudariti, da žensko telo ni več edino, ki je na odru izpostavljeno, saj je v 
nekaterih predstavah tudi moško telo tisto, ki je postavljeno na ogled, saj se moški na odru 
pojavljajo brez zgornjega dela oblačil. Takšen primer sta predstavi Don San Sebastian in Arraial 
(Vas, 2012) Madalene Victorino in Andréja Brage.  
Do zdaj sem omenjala predstave, v katerih vidimo tipične prikaze moškosti in ženskosti 
oziroma v katerih so sami kostumi ne glede na spol enaki pri vseh plesalcih. V določenih 
predstavah pa se koreografi s pomočjo kostumov in pripomočkov igrajo z idejami o spolu in 
pričakovanem prikazovanju spola.  
V predstavi Poetry and Savagery (Poezija in divjost, 1998) Vere Mantero, ki se igra z idejo 
kaosa, se plesalci ves čas igrajo z različnimi možnostmi, ki jih ponujajo oblačila, saj se na odru 
ves čas preoblačijo. Moški se tako oblačijo v ženske obleke, ženske pa v moška oblačila, 
sprememba videza pa ne vpliva tudi na spremembo telesnosti, saj ustvarjalci preprosto 
nadaljujejo z raziskovanjem gibalnih možnosti.  
V predstavi Otok se Matjaž Farič ukvarja z individualnostjo in dejstvom, da so telesa različna. 
To poudari tudi s pomočjo kostumov, ki plesalce po eni strani omejijo, a jim hkrati ponudijo 
možnost za drugačno gibanje. Plesalci se tako na odru pojavljajo s poudarjenimi boki, v 
kostumih, ki so kot vreče in jim onemogočajo gibanje rok, pari plesalcev pa se pojavijo tudi v 
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kostumih, ki iz njih ustvarijo eno samo telo, zaradi česar morajo sodelovati med sabo in se 
gibati skupaj.  
Za vizualno podobo predstave pa niso pomembni samo kostumi, ampak tudi pripomočki in 
način, kako jih plesalci uporabljajo na odru. V predstavi Arraial tako vidimo, kako lahko 
pripomočki pripomorejo k izražanju tipične moškosti in ženskosti, ko se plesalci na oder 
pripeljejo z motorjem in ob njem pozirajo. Ker se s prihodom na motorju pokažejo kot pravi 
moški, ki imajo radi adrenalin, do njih takoj pride skupina deklet v visokih petah, ki se začne z 
njimi spogledovati. Prav tako je ženskost poudarjena v prizoru, v katerem ženska pleše z 
umetnim nosečniškim trebuhom, nato pa ji na oder prinesejo otroka, s katerim pleše naprej, 
pridružijo pa se ji še druge ženske, ki v rokah nosijo otroke.  
V dveh predstavah pa so pripomočki uporabljeni na nenavadne načine in pomagajo 
preizpraševati ideje o moškosti in ženskosti. V predstavi Don San Sebastian plesalka moškemu 
na oder prinese meč, ki je jasen simbol moškosti, povezane z agresijo in nasiljem. A ko moški 
meč dobi v roke, ni dovolj močan, da bi ga dvignil. Pade mu po tleh, muči se in ga vleče za 
seboj, plesalki pa se mu med tem posmehujeta in ga opazujeta. Ker svoje moškosti ne zna 
prikazati pravilno, torej postane predmet posmeha.  
V predstavi Drage drage se ustvarjalke prav tako igrajo z različnimi pripomočki in različnimi 
kostumi, poleg tega pa kot del predstave uporabljajo tudi glas, saj pripovedujejo zgodbe o 
pričakovanjih glede tega, kako naj bi se obnašale. Ena od plesalke se na odru na primer sleče, 
a se v trenutku obleče, kot bi jo bilo sram. Glas, ki je posnet, kasneje prizor opiše še z 
besedami. Govori o tem, da je bilo žensko sram, ker so videli, ko se je slekla, in ker so videli, 
da ni pobrita, kar ni v skladu z lepotnimi ideali ženskega telesa. Druga od plesalk si nadene 
moško obleko, medtem ko posnet glas govori o tem, da je želela biti kot otrok fant, saj je 
menila, da bi bilo to lažje. V moški obleki nato stopi v ospredje, v ozadju pa začne igrati pesem, 
ki jo poje moški glas. Medtem ko plesalka imitira petje kot moški, se začnejo ostale plesalke 
za njo slačiti in skoraj metati nanjo, kot da ji je dala zaigrana moškost moč in privlačnost, zaradi 
katere je postala predmet poželenja. V nekem trenutku plesalke na oder pridejo s puškami, 
jih za trenutek namerijo v občinstvo in jih nato spustijo. Ta prizor je najbolj zanimiv za plesalko, 
ki je oblečena v nedrček, kratko rožnato krilo in ima na glavi perje kot plesalka v kabaretu. 
Ideja o razcepljenosti žensk zaradi različnih vlog, ki naj bi jih prevzemale, in lastnih idej in želja 
glede lastnih življenj je pri njej najbolj jasno izražena, saj takoj po tem, ko odloži puško, začne 
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z ženstvenim plesom, v katerem se spogleduje z občinstvom, vse gibanje pa je osredotočeno 
na boke in majhne korake.  
V vizualnem smislu je zanimiva tudi predstava Mel Clare Andermatt. V njej so vsi plesalci 
oblečeni v drese kožne barve, lase pa imajo tesno spete. Čeprav so njihova telesa zaradi 
minimalnih kostumov bolj izpostavljena, je plesalce po spolu težje ločiti, saj ni zunanjih 
znakov, kot so dolgi lasje ali moška in ženska oblačila, ki bi nam pri tem pomagala. Takoj 
postane jasno, da ideje o izrazitosti biološkega spola ne veljajo, saj posameznike po spolu 
veliko lažje ločimo, ko so telesa preko kostumov konstruirana kot moška ali ženska, kot pa ko 
gledamo izpostavljena telesa sama.  
Vizualna analiza predstav kaže, da v večini predstav zaradi preprostih kostumov spolna razlika 
ni poudarjena, a vseeno obstajajo predstave, v katerih kostumi poudarjajo moškost in 
ženstvenost nastopajočih. Še vedno so na odru bolj izpostavljena ženska telesa, katerih 
ženstvenost je še dodatno poudarjena s kostumi, kot bomo videli v naslednjem poglavju pa 
tudi z načinom gibanja.  
10.4 Telesnost v predstavah  
Najpomembnejši element analize predstav predstavljata telesnost in različni načini gibanja, 
saj je ples ne glede na vse dodatne elemente, ki smo jih videli v prejšnjih poglavjih, v osnovi 
umetnost izražanja s telesom. V analizi me je zanimal tako način gibanja posameznih plesalcev 
kot tudi odnos med plesalci različnih spolov in istega spola. Zanimalo me je predvsem, v 
kakšnih oblikah se na odru pojavlja duet, glede na to, da je bil več stoletij v baletu edina oblika 
dueta ples moškega in ženske z ustaljenimi pravili in konvencijami gibanja. Edina tehnika 
sodobnega plesa, ki se je zares igrala z idejo različnih možnosti dueta je bila kontaktna 
improvizacija, pa tudi ta je zares odprla predvsem možnosti za nove načine gibanja žensk, 
manj pa tudi za gibanje moških.  
Analizo bom začela s predstavama, ki se v gibalnem smislu poslužujeta že ustaljenega 
plesnega jezika, saj sta to predstavi, ki bi se lahko z gibanjem zaradi ustaljenih norm v teh 
jezikih najbolj jasno igrali z idejami o spolu, spolnih razlikah in odnosu med spoloma. Prva je 
predstava Dance Bailarina Dance, ki jo je Clara Andermatt ustvarila s portugalskim 
nacionalnim baletom, navdih zanjo pa je dobila v hollywoodskih muzikalih iz 40. in 50. let. V 
njej jo je zanimala ideja veselja in užitka in ideja o tem, da smo v to stalno veselje in 
42 
 
navdušenje v resnici prisiljeni. Ker je sodelovala z baletnimi plesalci, je koreografinja združila 
baletni plesni jezik in gibanje iz filmov, na katerih temelji predstava.  
Čeprav gre za predstavo, ki bi lahko na novo uporabila oba plesna jezika, so odnosi med 
spoloma in načini gibanja precej klasični in podobni tistim v baletnih predstavah. Gibanje v 
predstavi je tehnično dovršeno. Sestavljeno je iz jasno določenih gibov in jasnih, čistih linij. 
Plesalci pogosto izvajajo vsi enako gibanje, vseeno pa v določenih trenutkih vidimo, da je 
gibanje spolno diferencirano. Plesalke med hojo in med plesom spogledljivo gledajo 
naravnost v občinstvo in hodijo s poudarjenim, ženstvenim zibanjem bokov. Pogosto sedijo s 
prekrižanimi nogami, njihovo gibanje pa je manjše in omejeno na posamezen del odra. Za 
razliko od njih se moški po odru premikajo z velikimi gibi in skoki, poleg tega pa svojo moč 
kažejo tudi s plesom in plezanjem po sceni, ki je sestavljena iz stopnic in platform različnih 
velikosti. Tudi v prizoru, v katerem skupaj plešejo vsi in izvajajo enake manjše gibe, je skupina 
moških plesalcev tista, ki vsake toliko iz skupine izstopi in izvede nekaj velikih skokov, s 
katerim pokaže svojo virtuoznost.  
Jasno je, da so ženske na odru predstavljene kot lepotice, ki jih je zaradi njihove lepote 
mogoče občudovati. V enem od prizorov nekaj plesalk pleše na najvišji od platform, kar ustvari 
občutek, da nastopajo na odru znotraj odra. Plesalci medtem stojijo na odru, s hrbtom 
obrnjeni proti gledalcem, in jih občudujejo. Plesalke tako hkrati nastopajo za plesalce na odru 
in za gledalce. Poleg tega so ženske tudi tiste, ki se v središču pozornosti znajdejo v duetih. 
Moški so tisti, ki z ženskami manipulirajo, jim dajejo impulze za premike in jih nosijo z enega 
dela odra na drugega. V enem od prizorov plesalci plesalke dvignejo na svoje rame, kjer 
plesalke elegantno prekrižajo noge. Medtem ko gledajo proti gledalcem, kot bi pozirale zanje, 
jih moški odnesejo z odra. Moški so v tem primeru tisti, ki razkazujejo žensko lepoto, njihova 
vloga pa je stranska, saj ženske med dvigom prekrijejo njihove obraze, delno pa tudi telo. 
Najbolj jasen prizor občudovanja ženske lepote se pojavi, ko trije plesalci eno od plesalk 
dvignejo v zrak in jo odnesejo z odra, ostali moški pa roke iztegnejo proti njej v znak 
občudovanja.  
Prva od predstav, ki uporablja klasičen plesni jezik torej na nikakršen način ne podira 
stereotipov o takem gibanju in odnosu med spoloma z njim, ampak jih poudarja.  
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Druga predstava, ki se igra z uporabo klasičnega gibalnega jezika je predstava Barok (2006) 
Tanje Skok. Že opis predstave nam pove, da je koreografinjo zanimalo, če se da s klasičnim 
plesnim jezikom, ki je bil dolga leta elitni plesni jezik, govoriti tudi danes. Za razliko od 
predstave Dance Bailarina Dance v tej predstavi ne gre za baletni plesni jezik, pač pa za baročni 
ples, ki je podoben baletu, kakršen je bil na začetku svojega razvoja. V predstavi nastopata 
plesalki v korzetu, okoli bokov nosita žice, ki so bile v baročnem času skrite pod krilom in so 
ustvarile videz poudarjenih bokov. Plesalca sta oblečena v hlače in dolga plašča, ki prav tako 
spominjata na baročna oblačila.  
Predstava se začne s prizorom baročnega plesa, v katerem plesalci plešejo v dveh parih. Dotiki 
med njimi so redki, dotikajo se samo z dlanmi, po odru pa se premikajo z majhnimi gibi. In 
čeprav se tekom predstave gibanje razvija tudi v bolj sodobnoplesno gibanje z raziskovanjem 
gibanja posameznih delov telesa in z gibanjem po tleh, se predstava ves čas vrača k ideji 
baročnega plesa, znotraj katerega se ne ukvarja z inovativnostjo. Poleg tipičnih odnosov med 
spoloma, saj plesalci ves čas plešejo s plesalci nasprotnega spola, pa se med plesalci 
vzpostavijo tudi tipične spolne vloge. Eden od moških prevzame dominantno vlogo, ki 
spominja na vlogo kralja. Svojo moč kaže z agresivnim obnašanjem. Tako se v enem trenutku 
grozeče približa drugemu moškemu in ga prisili, da začne zanj igrati violino in ga tako spremlja 
med njegovim plesom. Sprehodi se do konca odra, kjer ob njem stojita plesalki, nato pa 
odpleše solo, preden jima z gibom roke nakaže, da lahko odideta.  
Njegova agresija in moškost se kaže tudi v odnosu do plesalk. Ko je plesni jezik tipično 
baročen, temelji stik med plesalci samo na hitrih dotikih dlani. Ko postane gibanje bolj 
eksperimentalno, pa se spremeni tudi odnos plesalca do plesalk. V enem od duetov moški 
tako stopi do ene od plesalk in jo nasilno obrne in nato potisne v smer, kjer lahko nadaljuje 
svoj ples. Najbolj jasen izraz agresije se pojavi v trenutku, ko nad plesalko jezno dvigne roko, 
kot bi jo želel udariti, plesalka pa v strahu v trenutku pade po tleh, da se izogne udarcu.  
Čeprav gre torej v predstavi za idejo o uporabi klasičnega plesnega jezika, da bi z njim govorili 
tudi v in o sedanjosti, predstava v resnici predstavi tipične odnose med plesalci, poleg tega pa 
moškost poveže s stereotipnimi idejami o agresiji in nasilju.  
Analizah teh predstav je pokazala, da so v določenih predstavah ideje o moškosti in ženskosti 
še vedno uporabljene na ustaljen način, čeprav naj bi šlo za raziskovanje novih možnosti 
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izražanja s starim plesnim jezikom. V nadaljevanju sledijo predstave, ki so pri raziskovanju 
gibanja bolj inovativne in poskušajo ustvariti nove načine gibanja.  
Pri analizi gibanja predstav je jasno, da se koreografi v svojih predstavah igrajo z različnimi 
načini izražanja in gibanja in da za vsako od predstav poskušajo ustvariti specifičen plesni jezik, 
ki je največkrat povezan z vsebino predstave. Ta nov plesni jezik ponavadi ni spolno 
diferenciran, ampak plesalcem obeh spolov omogoča raziskovanje novega načina gibanja. 
Gibanje v predstavi Matjaža Fariča Sama je tako izjemno tehnično in natančno, a hkrati 
izredno mehko in nežno. Posamezni deli telesa delujejo kot eno, tako da so gibi povezani in 
gib v enem delu telesa povzroči premik tudi v drugem. Gre za eno redkih predstav, v katerem 
je tudi gibanje moških mehko in povezano. Gre za lastnosti, ki jih ponavadi povezujemo z 
gibanjem žensk. S povezanim gibanjem in nenehnim prehajanjem plesalcev preko odra 
koreograf ustvari občutek mestnega vrveža, v katerem se sama znajde plesalka, o kateri govori 
naslov predstave in ki od ostalih izstopa zaradi živordeče obleke, ki jo nosi. 
Gibanje v tej predstavi je torej zanimivo, saj moškim omogoča izražanje na način, ki zanje naj 
ne bi bil tipičen, v odnosih med plesalci pa se predstava vseeno drži tipičnih odnosov. Stiki 
med plesalci so večinoma redki, plesalci dajejo en drugemu nežne impulze za premike, ko se 
po odru premikajo en mimo drugega. V enem od prizorov pa plesalci obkrožijo plesalko v rdeči 
obleki, se postavijo v pare s plesalci nasprotnega spola in začnejo okoli nje plesati valček. 
Gibanje v krogu se občasno ustavi in en par odpleše hiter duet, v katerem se partnerja 
naslanjata en na drugega in en na drugega prenašata svojo težo, nato pa se valček nadaljuje.  
Ta predstava torej kaže možnost, da so moški plesalci tisti, ki prevzamejo bolj ženstveno 
gibanje, a v odnosu med spoloma vztraja pri precej klasični ideji o tem, kdo naj pleše s kom.  
Za razliko od te predstave se Matjaž Farič v predstavi Klon ukvarja z vplivom razvoja 
tehnologije na človeško telo in zanjo razvije drugačen gibalni jezik, ki je veliko bolj odrezav in 
nepovezan. Na ta način prikaže avtomatizacijo telesa. Različni deli teles se gibajo neodvisno 
en od drugega, kot da telo razpada na posamezne dele, ta način gibanja pa v sebi ne nosi 
tipičnih predstav o moškosti ali ženskosti, ampak za vse ustvarjalce predstavlja možnost za 
raziskovanje novega načina gibanja.  
Koreografinja, ki se prav tako v svojih predstavah igra z ustvarjanjem različnih gibalnih jezikov 
za posamezne predstave, je Clara Andermatt. Njeno raziskovanje gibanja je pogosto povezano 
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z delom z različnimi plesnimi skupinami, ki ji omogočajo ustvarjanje, ki temelji na specifičnih 
sposobnostih plesalcev.  
Za predstavo Maior je tako sodelovala s plesno skupino Maior, ki jo sestavljajo plesalci, stari 
več kot 60 let. V njej je želela poudariti, da starost ne pomeni, da je naše gibanje povsem 
omejeno, in da starost s seboj prinese tudi izkušnje in znanje, ki se kažejo tudi v telesu. V 
predstavi se je tako igrala z manjšimi, preprostimi gibi, bolj kot z odnosi med plesalci pa z igro 
s prostorom in kompozicijo. V duetih se plesalci premikajo en z drugim in med seboj prenašajo 
težo, kot bi si nudili oporo. V enem od duetov med plesalkama tako vidimo, da ena od plesalk 
vodi gibanje druge, a ne gre za manipulativno gibanje, temveč za nežne dotike, kot da gre za 
predloge o tem, kako naj se premika, ne za ukaze.  
V predstavi Novo-Velho Circo, v kateri je sodelovala s cirkuškimi performerji, je namesto 
nežnosti s svojo koreografijo pokazala moč teles, ki so sposobna akrobacij in zahtevnih gibov 
in s tem ne glede na spol rušijo meje tega, kaj je možno. Zmožnost drugačnih teles je pokazala 
tudi v dveh predstavah s skupino Dançando com a Diferença (Plesati drugače), v kateri plešejo 
ljudje s posebnimi potrebami. V teh predstavah je pokazala, da lahko plešejo tudi drugačna 
telesa, vseeno pa je v njih rušila tudi določene stereotipe o spolu. V predstavi Levanta os 
braços como antenas para o céu tako ena od plesalk na oder pride v baletnih špicah, ki jih 
povezujemo z elegantnim, breztežnim gibanjem, a njeno gibanje je nepovezano in skoraj 
agresivno. Namesto da bi se borila proti težnosti in plesala na konicah prstov, ves čas pada na 
tla in se pobira, lovi ravnotežje in po konicah prstov z velikimi koraki hodi po odru.  
Z drugačno telesnostjo se v predstavi Otok ukvarja tudi Matjaž Farič, ki to posebno telesnost 
ustvarja s pripomočki in kostumi. Plesalce tako pri plesu ovirajo podloženi, poudarjeni boki, 
kostumi, ki jim onemogočajo gibanje rok in kostumi, preko katerih so povezani z drugimi 
plesalci in se morajo premikati skupaj z njimi. Ti trenutki plesalce osvobodijo idej o tem, kako 
naj bi se gibali, in jih na humoren način prisilijo, da iščejo drugačne načine gibanja in da med 
sabo sodelujejo.  
Pomembno pa je poudariti, da se plesalci in plesalke v mnogih predstavah, kjer sicer z enako 
kvaliteto gibanja plešejo enako koreografijo, vseeno vzpostavljajo kot dve ločeni skupini 
posameznikov. Pogosto namreč koreografijo izvajajo v dveh ali več skupinah, kjer se vsaka 
giba v drugo smer, je obrnjena v drugo smer ali isto kombinacijo izvaja s časovnim zamikom. 
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Plesalci so v skupine ločeni po spolu, kar je vidno na primer v predstavah Ottetto Iztoka 
Kovača, Otok Matjaža Fariča in Anomalias Magnéticas Clare Andermatt. Na ta način se plesalci 
kljub enakemu gibanju vzpostavijo kot ločeni v dve različni skupini, osnova za delitev pa je 
spol plesalcev.  
Preden se osredotočim na analizo dueta in odnosov med plesalci v fizičnem smislu, bi 
poudarila še določene prizore, v katerih se moškost in ženskost kažeta na tipičen način. 
Predvsem izstopajo prizori moške dominantnosti in nasilja, ki kažejo, da so določene ideje o 
primernem moškem gibanju na odru še vedno prisotne med ustvarjalci.  
V predstavi Govori mi svoje telo (2002) Matjaža Fariča plesalec in plesalka na različen način 
uprizarjata enak motiv. V obeh primerih plesalca z besedami opisujeta, kako se počutita v 
svojem telesu, a na zelo različen način. Plesalec se na stopnicah, na katerih ustvarjalci 
nastopajo, približa eni od plesalk in ji začne razlagati, da se v svojem telesu počuti dobro. Ker 
zanj samo to ni dovolj, začne vstopati v osebni prostor plesalke in se jo na neprimeren način 
dotikati in siliti vanjo. Plesalka s sebe umika njegove roke in ga odriva, a moški s svojo 
vztrajnostjo in željo po njenem telesu ne preneha, dokler plesalka ne pobegne na drugo stran 
odra. Plesalka, ki prav tako z besedami opisuje lastno počutje v telesu, uteleša stereotip 
glasne, kričeče ženske, ki ne zna nehati govoriti. Svoje občutke izraža s hitrim, izredno glasnim 
govorom, in čeprav jo tako moški kot ženska, s katerima govori, odrivata stran in ji kažeta, naj 
odide, plesalka vztraja, dokler ji ženska ne zagrozi z nasiljem.  
Kot bomo kasneje videli, so dueti med moškimi v analiziranih predstavah še vedno redki, ko 
se pojavljajo, pa uprizarjajo tipično moške značilnosti, saj jim to dovoljuje stik med moškimi 
na odru. Dva takšna dueta bom zato omenila že tu, saj gre v obeh primerih za prizor nasilja 
med moškimi plesalci. Prvi se pojavi v predstavi S.K.I.N., ki je nastala na podlagi besedila o 
drugi svetovni vojni. Moški se torej igrajo z gibanjem, ki spominja na vojaka, prav zato dva od 
njih med seboj uprizorita tudi prizor, v katerem se borita en z drugim. V isti predstavi se na 
stereotipen način izražata tudi plesalki, saj v enem trenutku nosita samo dolge majice in 
razkazujeta svoje noge, medtem pa zapeljivo plešeta okoli droga in se spogledujeta z 
občinstvom. Drug prizor nasilja med moškima se pojavi v predstavi Križev kralj, v kateri moški 
duet vsebuje nasilno, agresivno gibanje, saj plesalca en drugega vlečeta v različne smeri in 
telesi mečeta naokoli. Čeprav je gibanje v celotni predstavi precej odrezavo, v duetih med 
žensko in moškim ni nasilno, ampak je takšno samo, ko en z drugim plešeta moška.  
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Tudi v predstavi Homo Ex Machina vidimo moško nasilje, tokrat izvajano nad ženskimi telesi. 
Predstava se igra z idejo percepcije in interpretacije pomenov v različnih kontekstih. Tri 
plesalke skozi predstavo ponavljajo isto gibalno frazo, spreminja pa se osvetlitev, glasba in 
določeni deli scene, s tem pa tudi naša interpretacija materiala. Edini plesalec na odru večino 
predstave igra pasivno vlogo, saj je statičen in za veliko mizo v obleki sedi na zadnjem delu 
odra. Ko se za kratek čas pojavi med plesalkami, se pojavi samo kot akter, ki manipulira z 
njihovimi telesi in jih usmerja v nadaljnje gibanje. Njegovo nasilje nad ženskami pa naraste v 
zadnjem prizoru, ko se pokaže kot spolno nasilen, saj ženske prime, jih potisne na tla, se nanje 
uleže in z boki simulira spolni odnos, poleg tega simulira oralni seks, ko glavo ene od žensk 
potisne v svoje mednožje, eno od plesalk pa prisili, da ga začne božati. Ženske skozi ta prizor 
nastopajo kot povsem pasivne, saj se njegovim dejanjem ne upirajo in nanje sploh ne 
reagirajo.  
Moška agresija se pokaže tudi v enem od prizorov predstave Galerija mrtvih žensk, v kateri 
eden od plesalcev pride do plesalke, jo nasilno prime za vrat in jo ustavi, da ne more 
nadaljevati s hojo. V nadaljevanju se ženska spusti na kolena, moški pa jo prime za lase in jo 
tako kot psa na povodcu sprehaja po odru. Če gre najprej za prizor moške dominance nad 
žensko, se ta razblini, ko se plesalcema na odru pridruži še par plesalk, v katerem je ena od 
plesalk tista, ki na enak način drugo z dotikom las sprehaja po odru.  
Tudi predstava Arraial se začne s prizorom moške dominance. Moški sedijo na sprednjem delu 
odra, s hrbti obrnjenimi proti gledalcem. Proti njim hodijo ženske, moški pa jim z rokami 
agresivno kažejo, v katero smer naj hodijo in kako naj se premikajo. A za razliko od drugih 
prizorov, kjer ženske nastopajo kot pasivne, se ženske v tem prizoru na koncu temu nadzoru 
uprejo, saj moške napadajo in jih naženejo z odra, da same prevzamejo glavno vlogo v 
naslednjem prizoru.  
Z idejo spolnih vlog in pomenom gibanja v različnem kontekstu pa se igra tudi João Fiadeiro v 
predstavi From Afar It Was an Island. De perto, uma pedra. Koncept predstave izhaja iz knjige, 
v kateri je avtor preko uporabe fotografije pokazal, kako kot gledanja in bližina gledanja 
določenih predmetov spremenita našo percepcijo tega predmeta. Koreograf je to idejo 
prenesel na gibanje v filmih. V opisu predstave pravi, da če gibanje iz filmov odstranimo iz 
konteksta, to izgubi svoj pomen, gibanje pa ostane kot koreografija. Predstava je tako nastala 
kot kolaž različnih filmskih prizorov, saj plesalci na odru izvajajo gibe, ki se zdijo povsem 
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naključni, kontekstualizira pa jih hkratno predvajanje odlomkov iz filmov, na katerih gibanje 
temelji. V predstavi je zanimivo, da se koreograf ne ukvarja s spolom na način, da bi bili plesalci 
istega spola kot igralci v izbranih filmih, kar vodi v zanimive prizore z nepričakovanim 
obnašanjem posameznih plesalcev. V enem od filmskih prizorov na primer moški fizično 
napade žensko, na odru pa istočasno ženska nastopa kot agresiven lik, ki napada enega od 
plesalcev. Romantičen prizor na plaži, v katerem moški in ženska ležita en ob drugem, se 
smejita in božata, postane na odru prizor dveh žensk, ki izvajata enake gibe. Poleg tega plesalci 
različne prizore na odru izvajajo istočasno, zato se ustvarjajo tudi novi pomeni posameznega 
gibanja. Prizor v restavraciji, kjer se igralca obrneta proti vhodu, ko v restavracijo vstopi nekdo 
nov, se na odru spremeni v prizor, kjer se plesalca obrneta proti drugemu plesalcu, ki se na 
odru oblači v kopalke. Ker ga plesalca opazujeta z enako energijo, kot igralca v filmu opazujeta 
novega gosta, z radovednostjo in hkrati z ogorčenjem, dobi prizor moškega slačenja in 
oblačenja pridih sramu, kot da je z njegovim razkazovanjem telesa nekaj narobe, a ker je 
plesalec v svojem lastnem prizoru, sam tega ne pokaže v svojem telesu.  
Z idejo sramote se ukvarja tudi Maja Delak v predstavi Sramota (2011), kjer je v enem od 
prizorov poudarjena predvsem sramota ženske zaradi razkazovanja lastnega telesa. Plesalka 
se na odru sleče do golega in se sprehaja po odru, teka, se naokoli vozi s kolesom, prizor pa 
zaključi v skoraj pravljičnem prizoru, ko se ovije v belo blago, z mikrofonom spleza na lestev 
in odpoje pesem. Njena samozavest in pobeg v fantazijski svet sta poudarjena tudi s svetlobo, 
saj reflektor osvetljuje samo njo, in s padanjem umetnega snega. Ko svojo pesem odpoje, ji 
postane takoj nelagodno, kot da taka samozavest zanjo v njenem telesu ni primerna. Nerodno 
spleza z lestve, se vanjo zaplete in nato skupaj z njo s spuščeno glavo odide z odra. Ideja, da 
je ženska definirana s svojo seksualnostjo, hkrati pa je mora biti seksualnosti in telesa sram, 
se pojavi tudi v predstavi Drage drage, v prizoru, ki sem ga že omenila, ko se ženska 
samozavestno, s pogledom usmerjenim v gledalce, sleče, nato pa se v naslednjem trenutku 
hitro spet obleče, kot da jo je takoj postalo sram, ker je pokazala svoje telo.  
Kot vidimo, se v predstavah še vedno pojavljajo določene stereotipne ideje o moškosti in 
ženskosti, predvsem izstopajo prizori moške agresije in nasilja, ki jo ti izvajajo z vplivom na 
telesa drugih, tako moških kot žensk.  
Pomemben del analize pa je predstavljala tudi analiza duetov, za katere smo prej videli, da v 
sebi nosijo veliko pravil o tem, kakšna je v duetu vloga moškega in kakšna je vloga ženske. 
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Analizo duetov bom začela s predstavo Morda na videz kdaj kot vsi ljudje Kaje Lorenci, saj gre 
za predstavo, ki se izrecno ukvarja ravno z idejo dueta in z njegovimi možnostmi. Predstava 
ne želi pripovedovati zgodbe, ampak se z duetom ukvarja kot z obliko plesnega izražanja, ki je 
ločena od plesa v skupini in solističnega plesa. Kljub temu da gre za predstavo, ki se ukvarja z 
raziskovanjem telesnosti, pa ta predstava jasno pokaže, da gibanje v sebi vseeno nosi tudi 
pomen. Plesalci se namreč gibajo s preprostimi gibi, brez uporabe posebne tehnike ali 
razkazovanja virtuoznosti, predvsem pa se zanašajo na uporabo gest, preko katere 
komunicirajo en z drugim. V očeh gledalca se tako med plesalci vzpostavijo jasne povezave, 
saj plesalci geste uporabljajo, da en drugemu nakazujejo, kaj želijo v duetu preizkusiti in kako 
želijo nadaljevati. Z gibom dlani tako na primer nakazujejo, da se bodo umaknili na levo ali 
desno, s skomigi ramen pa na primer kažejo, da jim je nelagodno ali da niso prepričani, če 
želijo nadaljevati, kot je predlagal njihov partner.  
Raziskovanje duetov v predstavi temelji na raziskovanju klasičnih odnosov v duetih, kar se 
kaže tudi v določenih elementih, ki nas asociirajo na baletne duete. Ena od plesalk se tako v 
enem trenutku postavi na eno koleno, drugo nogo iztegne in dramatično razpre roke. Plesalec 
jo najprej pogleda in zavije z očmi, nato pa sprejme njeno pobudo in jo kot baletno plesalko 
elegantno dvigne v zrak. S svojim odnosom plesalec tako pokaže, da gib sicer lahko izvedeta, 
a da gre za gib, ki smo ga na odru videli že tolikokrat, da v njem ne vidi smisla. Tudi plesalka 
se v dvigu ne obnaša tipično in ne pozira elegantno. Ko jo plesalec dvigne, takoj opusti 
elegantno baletno pozicijo, spusti spodnjo nogo, da bo lahko čim prej spet stopila na tla, in si 
popravi lase, kot da ji je dolgčas in bi rada, da bo dviga čim prej konec. V tem prizoru je tako 
ustaljen gibalni vzorec predstavljen na drugačen način, kot že izrabljen in kot gib, ki ne more 
povedati nič novega, zato ga plesalca hitro opustita in nadaljujeta z duetom na drugačen 
način. 
Odnos med moškim in žensko se kaže v še enem duetu, v katerem ženskam večkrat skoči na 
plesalca, ki jo dvigne, nato pa tudi on predlaga, da bi skočil nanjo in naj ga dvigne ona. V tem 
prizoru je upiranje normam manjše, saj ženska nastopa kot šibka in ne dovolj močna, da bi 
dvignila svojega soplesalca. Ko moški prvič poskusi skočiti v dvig, se plesalka umakne, pri 
naslednjih poskusih se ga prav tako ustraši in ga z rokami odrine stran, namesto da bi ga 
poskusila dvigniti.  
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Zanimivo je tudi, da se plesalci na odru pojavljajo v različnih kombinacijah, predstava se na 
primer začne z duetom med dvema ženskama, a ko na oder vstopita moška plesalca, vse 
nadaljnje duete vedno plešeta moški in ženska. Ženski sta v duetu na začetku tudi fizično 
veliko manj povezani, njun duet temelji bolj na pogledih in na komunikaciji skozi geste, kot na 
dejanskem fizičnem stiku. Vseeno pa razen v zgoraj omenjenih primerih plesalci obeh spolov 
v duetih delujejo kot enako aktivni partnerji, ki en na drugega prenašajo težo, si dajejo impulze 
za premike, se usmerjajo in si pomagajo. Med njimi torej ni občutka, da je eden tisti, ki duet 
vodi, ampak duet preko poslušanja en drugega in sodelovanja ustvarjata skupaj.  
Kot kaže ta predstava, se na odru do neke mere še vedno pojavljajo stereotipni dueti med 
moškim in žensko, ali vsaj stereotipni trenutki v odnosu med spoloma. Predvsem je v različnih 
predstavah postalo jasno, da je moško ženski duet tisti, ki se mu posveča največ pozornosti, 
dueti med moškimi ali med ženskami pa so ponavadi kratki, pogosto sploh ne gre zares za 
duet, samo za kratke dotike. Odnos med moškimi ali med ženskami se tako vzpostavi samo za 
trenutek, ko plesalci prehajajo čez oder, odhajajo z odra ali se postavljajo na nove pozicije. 
Dueti med moškim in žensko so tisti, ki so premišljeni in natančno koreografirani, vseeno pa 
se pojavljajo v različnih oblikah.  
Redko gre za odnos, v katerem bi eden od plesalcev v duetu vodil, drugi pa bi mu samo sledil. 
Plesalci se v duetih tako pojavljajo kot enakovredni partnerji, edina razlika je, da so še vedno 
moški tisti, ki dvigujejo ženske, ženske pa moške podpirajo s prenašanjem teže, a jih ne 
dvigujejo. Eden od duetov, ki izstopa zaradi odnosa med moškim in žensko, je duet v predstavi 
Blago(r) narodu, saj je v njem jasno, da je plesalec tisti, ki manipulira s telesom plesalke, jo 
usmerja in vodi in ji z dotikom in pritiskom ukazuje, kako naj se giba. V ostalih predstavah so 
takšni prizori redki, impulzi za gibanje se ne pojavljajo kot ukazi, ampak kot predlogi za gibanje 
in kot pomoč pri gibanju, potekajo pa v obeh smereh.  
Najbolj zanimiv duet med moškim in žensko se pojavi v predstavi Don San Sebastian, ki sem 
jo že omenjala kot predstavo, v kateri se koreograf Francisco Camacho igra z idejami o 
moškosti. Na oder tako prideta moški in ženska in se postavita v položaj, v katerem bosta 
začela ples. Podobno kot pri predstavi Barok gre za prizor baročnega plesa, v katerem moški 
in ženska plešeta z enakimi koraki in se dotikata samo z dlanmi. A za razliko od Baroka je tu 
ženska tista, ki vodi ples in ki nad moškim telesom izvaja nasilje. Moški je v tem prizoru 
negotov, vse gibe izvaja zadržano in z zamudo, zato ga mora plesalka sama vleči v pravo smer 
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in mu pokazati, kaj naj počne. Če se duet začne samo z vlečenjem, ki na začetku niti ni nasilno, 
samo ukazovalno, se nato spremeni v prizor nasilja, saj ženska moškega vleče naokoli, ga meče 
po tleh in manipulira z njegovim telesom. Ko plesalec naredi napačen korak, ga kaznuje z 
udarcem, kar pri njem povzroči še večjo zmedenost in negotovost. V tem prizoru se ženska 
vzpostavi kot močan, samozavesten lik, saj ves čas okoli hodi z dvignjeno glavo in 
samozavestno gleda naravnost v občinstvo. Plesalec medtem gleda v tla ali negotovo gleda 
njo in čaka na naslednji ukaz za gibanje.  
Drugi zanimiv duet se pojavi v predstavi Cio Azul, ki govori o ljubezni in nezmožnosti izražanja 
čustev ter človeški želji po miru in harmoniji. Ideja o nezmožnosti izražanja čustev je direktno 
prenesena v telesa plesalcev, ki namesto elegantnega plesa en z drugim plešejo nepovezano, 
kot da se ne znajo premikati in ne znajo poslušati en drugega. Duet se začne s poskusom 
poljuba. Moški in ženska se počasi in nerodno približujeta en drugemu z odprtimi usti, nikoli 
pa ne pride do dotika med njima. Nato se poskusita držati za roke, a tudi ta stik je hitro 
prekinjen. Duet se nato spremeni v hitre, nenavadne, odrezave gibe z boki, ki jih izvajata 
plesalca en z drugim, kot bi želela simulirati seks, a jima tudi to ne uspe. Gibe izvajata brez 
posebnega občutka, skoraj mehanično, kot bi bila v to prisiljena. Podoben prizor se pojavi tudi 
v predstavi Poémas de amor (Ljubezenske pesmi, 1996), v kateri se moški in ženska objameta, 
a objem hitro prekineta, kot bi jima bilo v njem neprijetno, poleg tega pa se prav tako 
poskušata poljubiti. Ko jima poljub končno uspe, ga hitro prekineta, to pa večkrat ponovita, 
kot bi se želela poljubljati, a jima je med poljubom hkrati neprijetno.  
Dueti med moškimi in ženskami se tako pojavljajo v različnih oblikah. V večini duetov danes 
moški ni več tisti, ki igra glavno vlogo in manipulira s telesom ženske, ampak partnerja v večini 
duetov nastopata kot enakovredna in skupaj soustvarjata ples.  
Dueti med ženskami se na odru predstavljajo predvsem v predstavah, v katerih nastopajo 
samo ženske. Tudi v teh duetih se vzpostavljajo različni odnos med plesalkami. V predstavi 
Samo za danes tako plesalke ena z drugo raziskujejo možnosti gibanja, ena na drugo prenašajo 
težo in se pri gibanju podpirajo. V nasprotju s tem plesalke v predstavi Danes zadnjikrat (2012) 
Sinje Ožbolt med seboj skoraj tekmujejo za pozornost. Medtem ko pozirajo za gledalce, ena 
drugo odrivajo stran, saj želi biti vsaka od njih čisto spredaj in najbolj vidna. Poleg tega se v 
tej predstavi pojavi tudi prizor, v katerem skupina plesalke eno od plesalk prenaša po odru in 
manipulira z njenim telesom, a za razliko od drugih podobnih prizorov, kjer plesalka ponavadi 
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nastopa kot pasivna, je plesalka v tem prizoru aktivna, saj jim sama ponuja roke in noge, s 
katerimi lahko nato manipulirajo in jo vodijo v določeno gibanje.  
Dueti med ženskami se pojavljajo tudi v določenih predstavah Clare Andermatt, kjer gre 
ponavadi za ples dveh parov naenkrat. V predstavi Louca-louca sensacã̧o de viver (Noro nor 
je občutek življenja, 1991) in v predstavi Só um bocadinho (Samo malo, 1990) se tako pojavi 
prizor, kjer isti duet hkrati plešeta plesalec in plesalka in dve plesalki. V teh duetih postane 
jasno, da lahko plesalka drugo telo dviguje in z njim pleše enako, kot moški, vsaj kadar pleše 
z drugo žensko.  
Analizo bom zaključila z analizo duetov med moškimi. V slovenskih predstavah se kratki dueti 
med moškimi pojavijo v predstavah Blago(r) narodu in Galerija mrtvih žensk. Ti dueti so kratki, 
skoraj prehodni, in vključujejo prenose teže in dvige. Plesalca gibe izvajata tehnično in med 
njima se ne ustvari posebna povezava, saj gre za duete, ki se igrajo z načinom gibanja, in ne 
za duete, ki bi pripovedovali zgodbo.  
Dueti med moškimi se v bolj zanimivi obliki pojavljajo v predstavah portugalske koreografinje 
Clare Andermatt, ki je ena od ustvarjalk, za katero plesalci ne utelešajo specifičnega spola, 
ampak predstavljajo preprosto telesa, ki plešejo eno z drugim. Njeni dueti med plesalci torej 
vsebujejo prizore, v katerih moški en z drugim plešejo tudi nežno in izvajajo gibe, ki so 
ponavadi prikazani samo med moškim in žensko, redkeje med ženskama.  
V predstavi Mel tako vidimo moški duet, v katerem se podobno kot v drugih duetih 
koreografinja ukvarja z nezmožnostjo izražanja ljubezni en do drugega. Moška tako en okoli 
drugega izvajata gibe, ki namigujejo na spolnost in na ljubezen, a gre samo za sugestivne gibe, 
nikoli za zelo dobeseden prikaz seksualnosti. Podobno kot pri prejšnji duetih se moška en 
drugemu približujeta z usti, kot bi se želela poljubiti, a do poljuba nikoli ne pride. Podobno se 
skoraj poljubita moška plesalca v predstavi Louca-louca sensacã̧o de viver, a ponovno do 
poljuba ne pride.  
Moški duet se pojavi tudi v predstavi Só um bocadinho, v kateri si moška lahko izkažeta še več 
čustev kot v prejšnji primerih. Predstava se začne s prizorom, v katerem moški en drugega 
poljubljajo na lice, nato pa začnejo plesati z zapeljivimi gibi bokov in se spogledovati z 
občinstvom, kar v ostalih predstavah vidimo samo pri ženskah. Kasneje v predstavi eden od 
53 
 
plesalcev drugega poljublja po rokah, spet pa izgleda, kot da se bosta plesalca poljubila tudi 
na usta, a tik pred poljubom se obrneta stran.  
Zanimiv prizor med moškimi se pojavi tudi v predstavi Arraial. Gre za prizor, v katerem se 
moški na odru pojavijo oblečeni v ženska oblačila, s čimer jim je na nek način odvzeta moškost. 
Kot da jim da to možnost, da se na odru obnašajo drugače, kot se lahko ponavadi, se začnejo 
moški med seboj spogledovati. En drugega se dotikajo in se poljubljajo na lica, tako pa izražajo 
veliko več čustev, kot je med moškimi ponavadi dovoljeno.  
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11 Zaključek  
Z analizo sem potrdila svoje hipoteze. Analizirane predstave kažejo, da predstave sodobnega 
plesa redko pripovedujejo zgodbe. Pogosteje se ukvarjajo z raziskovanjem določenega 
koncepta ali teme, kar raziskujejo z raziskovanjem in ustvarjanjem predstavi specifičnega 
plesnega jezika. Gibanje je v predstavah tako včasih bolj tehnično in jasno določeno, včasih 
pa delno improvizirano, lahko je minimalistično ali veliko, lahko je odrezavo ali mehko. 
Večkrat se pojavlja gibanje, ki je odrezavo, agresivno in oddaljeno od klasičnega plesnega 
gibanja, zato velja tudi druga hipoteza. Ker se večkrat pojavljajo kvalitete gibanja, ki naj bi bile 
tipično moške, so ženske tiste, ki prevzemajo te moške lastnosti, moški pa redko tisti, ki 
plešejo s tipičnimi ženskimi lastnostmi, kot sta mehkoba in nežnost. Tudi tretja hipoteza velja, 
saj se duet še vedno največkrat pojavlja kot ples med moškim in ženskom, čeprav je bilo v 
predstavah tudi nekaj izjem, moški pa pogosto vodijo duete, čeprav je veliko duetov tudi 
takšnih, v katerih moški in ženska igrata enakovredno vlogo. 
Pri sodobnem plesu za razliko od baleta ne moremo govoriti o feminizirani plesni obliki, ki so 
jo za ženska telesa ustvarili moški, saj so bile ravno ženske tiste, ki so se uveljavile kot 
utemeljiteljice modernega in kasneje sodobnega plesa, tudi pri pregledu analiziranih predstav 
vidimo, da so tako plesalci kot koreografi obeh spolov. Vseeno pa sodobni ples ženskam 
omogoča večjo svobodo izražanja na različne načine. Ženske so tiste, ki lahko na odru plešejo 
mehko in nežno, kažejo čustva ali pa so odrezave, agresivne in močne.  
Moški plesalci pa se na odru večinoma še vedno pojavljajo v tipičnih moških vlogah, v katerih 
morajo s telesom izražati moč in agresijo, tako en nad drugim kot nad ženskami. To je vidno 
predvsem, ko se na odru skupaj pojavi več moških plesalcev. Edine predstave, v katerih moški 
izstopijo iz svoje tipičen moškosti, tudi ko plešejo en z drugim, so predstave, v katerih njihova 
vizualna podoba ni tako tipično moška in v katerih plesalcev ne moremo takoj ločiti po spolu. 
Šele, ko je moškim odvzeta tipična moškost, ki jo ponavadi izražajo oblačila in ki jo določajo 
ideje o moškem kot o družbenem spolu, se lahko na odru izražajo na načine, ki naj bi bili 
tipično ženski.  
Analiza je torej pokazala, da se moškost in ženskost v predstavah sodobnega plesa v Sloveniji 
in na Portugalskem kažeta in izražata na različne načine, vendar pa v večini predstav 
koreografi ostajajo zvesti ustaljenim vzorcem izražanja moškosti in ženskosti in odnosov med 
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spoloma, ki so del plesnega sveta vse od razvoja klasičnega baleta in ki na odru ostajajo 
pričakovani. Razlike v prikazovanju spola v posameznih državah bi lahko pripisali tako 
individualnemu pristopu posameznih koreografov, kot tudi specifičnemu razvoju sodobnega 
plesa v posamezni državi. V Sloveniji ima sodobni ples daljšo zgodovino in se kljub težavam z 
institucionalizacijo pojavlja kot uveljavljena umetniška zvrst. Ustvarjalci se tako ne ukvarjajo 
več toliko z raziskovanjem možnosti sodobnega plesa kot zvrsti, ampak preko sodobnega 
plesa raziskujejo individualne teme, v odnosih med plesalci pa se zatekajo k ustaljenih 
vzorcem, razen kadar je spol eksplicitno omenjen kot tema, ki jo raziskujejo. Za razliko od 
Slovenije je zgodovina sodobnega plesa na Portugalskem krajša, poleg tega se je sodobni ples 
tam razvijal skoraj istočasno z baletom. Med gledalci in med ustvarjalci tako obstaja manj 
pričakovanj o tem, kako naj bi izgledal sodobni ples, ustvarjalci pa se bolj kot z raziskovanjem 
posameznih tem ukvarjajo z možnostmi, ki jih za izražanje ponuja telo ne glede na spol, pri 
čemer se ne ozirajo na spolno določena pričakovanja.  
Kot smo videli pri pregledu zgodovine, sodobni ples za razliko od baleta ni nastal kot enotna 
zvrst. Zaradi poudarjanja individualnega pristopa lahko rečemo celo, da obstaja toliko oblik 
sodobnega plesa, kolikor je ustvarjalcev, njihovo raziskovanje pa pogojuje tudi okolje, v 
katerem posamezniki ustvarjajo. In čeprav bi lahko raziskovali prikazovanje spola v sodobnem 
plesu nasploh, raziskovanje v okvirih posameznih držav omogoča bolj poglobljen pogled ne 
samo na delo trenutnih ustvarjalcev, ampak tudi na to, kako je zgodovina posamezne države 
vplivala na razvoj področja plesa, razvoj plesa pa na interese in ideje posameznih ustvarjalcev 
o tem, kako in o čem naj sodobni ples govori.  
Plesna produkcija kot del kulturne produkcije vpliva na to, kako gledalci vidijo svet okoli sebe, 
in tako kot manj raziskovano področje prinaša ogromno možnosti za sociološko raziskovanje, 
ne samo na področju spola, ampak tudi širše. Magistrska naloga tako predstavlja analizo dela 






12 Povzetek  
Magistrska naloga se ukvarja s problematiko prikazovanja spola v sodobnem plesu v Sloveniji 
in na Portugalskem. V teoretičnem delu najprej povzamem sociološke teorije o spolu, 
performativnosti spola in o telesu. Nato predstavim teorije o prikazovanju spola v klasičnem 
baletu, ki je dolgo predstavljal edino obliko umetniškega odrskega plesa v zahodnem svetu, 
nato pa povzamem zgodovino razvoja sodobnega plesa in opišem, kako se je skozi to 
zgodovino spreminjalo prikazovanje spola, moškosti in ženskosti na odru. Na koncu 
povzamem še zgodovino razvoja sodobnega plesa v Sloveniji in na Portugalskem in omenim 
najpomembnejše ustvarjalce, katerih delo nato analiziram v empiričnem delu naloge. 
Empirični del začnem s predstavitvijo analiziranih del, skupno 40 predstav iz Slovenije in s 
Portugalske. Nato predstavim rezultate analize, v katero so vključene vsebinska analiza, 
analiza vizualne podobe in analiza telesnosti v predstavah. Analiza je pokazala, da se spol kot 
tema v predstavah pojavlja redko, izstopa le nekaj predstav, ki se ukvarjajo s problematiko 
tipične moškosti in ženskosti. Analiza vizualne podobe predstav kaže, da plesalci v večini 
predstav nosijo oblačila, kakršna nosijo na vsakodnevnih treningih, in da na odru ni več nujno 
poudarjanje moškosti in ženskosti s pomočjo kostumov.  
Analiza telesnosti v predstavah je pokazala, da še vedno obstajajo določeni ustaljeni vzorci 
gibanja, kar velja predvsem za moške in za duete med moškimi in ženskami. Moški so še vedno 
tisti, ki na odru izražajo tipične moške lastnosti, kot sta agresija in moč, ženske pa imajo na 
odru večjo svobodo izražanja in lahko raziskujejo različne možnosti gibanja. V duetih med 
moškim in žensko je vidna večja enakopravnost, čeprav so moški pogosto še vedno tisti, ki 
igrajo vodilno vlogo in manipulirajo s telesi žensk. Dueti med ženskami in dueti med moškimi 
so redki in imajo v predstavah le stransko vlogo.  
Kljub dejstvu, da sodobni ples omogoča raziskovanje različnih možnosti gibanja in izražanja, 




13 Viri in literatura 
13.1 Viri 
Anomalias Magnéticas, koreografija Clara Andermatt, 1995. https://vimeo.com/255711243 
Arraial, koreografija André Braga in Madalena Victorino, 2012. https://vimeo.com/81207041 
Barok, koreografija Tanja Skok, 2006. https://vimeo.com/71801649 
Blago(r) narodu, koreografija Sinja Ožbolt, 2015. https://vimeo.com/150157842 
Cemitério dos Prazeres, koreografija Clara Andermatt, 1996. https://vimeo.com/277311498 
Cio Azul, koreografija Clara Andermatt, 1993. https://vimeo.com/259354724 
Danes zadnjikrat, koreografija Sinja Ožbolt, 2012. https://vimeo.com/60433341 
Dez mil Seres, koreografija Clara Andermatt, 2012. https://vimeo.com/131566741 
Don San Sebastian, koreografija Francisco Camacho, 1996. https://vimeo.com/57691979 
Drage drage, koreografija Maja Delak, 2007, arhiv Zavoda Emanat. 
From afar it was an island. De perto, uma pedra, koncept João Fiadeiro, 2018. 
https://vimeo.com/329334367 
Galerija mrtvih žensk, koreografija Maja Delak in Mala Kline, 2005, Arhiv Zavoda Emanat. 
Govori mi svoje telo, koreografija Matjaž Farič, 2002. 
https://www.youtube.com/watch?v=r28eORdg7A0 
Homo Ex Machina, koreografija Jernej Čampelj, Evin Hadžialjević, Špela Tovornik, Jasna 
Zavodnik, 2011. https://vimeo.com/49375876 
Indo eu Indo eu, koreografija Clara Andermatt, 2001. https://vimeo.com/277291896 
Intimnost, koreografija Sinja Ožbolt, 2005. https://vimeo.com/58701627 
Klon, koreografija Matjaž Farič, 1998. https://vimeo.com/70997549 
Komad za Matjaža Hanžka, koncept Samo Gosarič, 2009. https://vimeo.com/61337076 
Križev kralj, koreografija Ivan Peternelj, 1996. https://vimeo.com/65543565 
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Krog v telesu, kvadrat v glavi, koreografija Matjaž Farič, 2003, 
https://www.youtube.com/watch?v=C9xgoq2tVx4 
Levanta os braços como antenas para o céu, koreografija Clara Andermatt, 2005. 
https://vimeo.com/248147582 
Louca-louca sensacã̧o de viver, koreografija Clara Andermatt, 1991. 
https://vimeo.com/255017676 
Maior, korografija Clara Andermatt, 2011. https://vimeo.com/286152830 
Mel, koreografija Clara Andermatt, 1991. https://vimeo.com/255004107 
Morda na videz kdaj kot vsi ljudje, koreografija Kaja Lorenci, 2016, arhiv Zavoda Emanat. 
Novo-Velho Circo, koreografija Clara Andermatt, 2015. https://vimeo.com/134901910 
O Grito do Peixe, koreografija Clara Andermatt, 2005. https://vimeo.com/247286355 
Otok, koreografija Matjaž Farič, 1999. https://vimeo.com/65034796 
Ottetto, koreografija Iztok kovač, 2012, arhiv Zavoda En-Knap.  
Poemas de amor, koreografija Clara Andermatt, 1996. https://vimeo.com/256076135 
Poetry and Savagery, concept Vera Mantero, 1998. https://vimeo.com/144911733 
Pustite otroke k meni, koreografija Matjaž Farič, 2011. 
https://www.youtube.com/watch?v=MDKesVDU86o 
Sama, koreografija Matjaž Farič, 2006. https://vimeo.com/57589887 
Samo za danes, koreografija Maja Delak, 2018, arhiv Zavoda Emanat.  
Sinestezija, koreografija Matjaž Farič, 2016. 
https://www.youtube.com/watch?v=ap26Jm4oD04 
S.K.I.N., koreografija Iztok Kovač, 2011, arhiv Zavoda En-Knap. 
Só um bocadinho, koreografija Clara Andermatt, 1990. https://vimeo.com/249411449 
Sramota, koreografija Maja Delak, 2011, arhiv Zavoda Emanat.  
Tam daleč, koreografija Sinja Ožbolt, 2009. https://vimeo.com/61871135 
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